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Tutkimukseni käsittelee Kari Aronpuron runouden suhdetta visuaalisuuteen ja kuvataiteisiin. Otsikon käsite, ”kuvataiteellinen runo”, 
on Michael Davidsonin. Artikkelissaan ”Ekphrasis and the Postmodern Painter Poem” (1983) Davidson jakaa kuvataiteisiin 
suhteutuvan runouden kahteen: 1. Runouteen, joka kumpuaa jostakin olemassaolevasta taideteoksesta (representaatiot, klassiset 
ekfrasikset) 2. Runouteen, joka hyödyntää kuvataiteen tekniikoita kuitenkaan perustumatta mihinkään tiettyyn teokseen. Tämän 
jälkimmäisen kategorian runoja hän nimittää kuvataiteellisiksi runoiksi (engl. painterly poem, Janna Kantolan suomennos). 
Kuvataiteellinen runo ei ole yhtä kuin runo, joka suoraan reflektoi jotain kuvataideteosta eikä se ole runo, jolla on muuten vain 
korostuneen visuaalisia piirteitä. Kuvataiteellinen runo merkitsee Davidsonille runoa, joka lainaa muotoaan kuvataiteen perinteestä 
ja näin tehdessään kommentoi ennen kaikkea kuvataiteen kompositionaalisia strategioita. Lähestyn Kari Aronpuron runoutta 
Michael Davidsonin käsitteen kautta. Tutkimukseni rakenne keskittyy kolmen kuvataiteellisen runon kategorian käsittelyyn: 
ekfrasiksen, kollaasin ja readymaden. 
 
Ensimmäisessä analyysiluvussa (“Kuvan kuvia”) tarkastelen Davidsonin näkemyksiä ekfrasiksen ja kuvataiteellisen runon 
suhteesta sekä analysoin Aronpuron ekfrasisrunoa ”Kolhon kuu”. Seuraavassa luvussa (“Koottuja kuvia”) käsittelen kollaasin ja 
kuvataiteellisen runon suhdetta. Analysoin Aronpuron pitkää kollaasirunoa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” hybriditekstinä, joka 
voidaan nähdä niin ekfrasiksena, kollaasina kuin kuvataiteellisena runonakin. Tekstin tärkeimpänä visuaalisena intertekstinä 
käsittelen Mark Rothkon Seagram-sarjaa. Viimeisessä luvussa (“Löydettyjä kuvia”) keskityn Aronpuron omaan kuvataiteelliseen 
tuotantoon, joka kattaa toistaiseksi yhden näyttelyn. Analyysiaineistona on Kari Aronpuron ja hänen kuvataiteilija-alteregonsa 
Banks L. Steppburnin yhteisnäyttely Pyöreitä Half Centannial (Tampereen keskuskirjasto Metso, syksy 2014). Lähestyn näyttelyn 
aineistoa Marcel Duchampin estetiikan ja readymade-tekniikan näkökulmasta. 
 
Tutkimukseni aineisto on sekä kirjallista että visuaalista. Analysoin Aronpuron runoja suhteessa Mark Rothkon ja Eero Järnefeltin 
maalauksiin sekä Aronpuron omia kuvataideteoksia suhteessa Marcel Duchampin estetiikkaan. Tutkimuksen teoreettinen 
viitekehys on pitkälti ango-amerikkalaisessa lyriikantutkimuksessa (esim. Michael Davidson, James Heffernan, Marjorie Perloff), 
mutta poikkitaiteellinen näkökulma tuo tutkimukseen mukanaan myös oman teoreettisen traditionsa (mm. Kai Mikkonen). Myös 
edeltävä Aronpuro-tutkimus on osa tutkielmani aineistoa (esim. Sinikka Tuohimaa, Kari Rummukainen, Juha Laine, Taneli 
Viljanen). 
 
Osoitan, että kuvataiteellinen runo ei ole pelkkä kuriositeetti Kari Aronpuron runoudessa, vaan se on näkökulma, joka voidaan 
perustellusti ottaa lukuisiin Aronpuron teoksiin. Kuvataiteellinen aineisto on usein läsnä hänen runoissaan, ja eri kuvataiteen 
traditiot, teokset ja tekniikat ovat toistuvia intertekstejä halki hänen koko tuotantonsa. Poikkitaiteellinen näkökulma on erottamaton 
osa Kari Aronpuron runoutta. 
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Astu kuvaan olevan yli. 
Tule valokuvaan, mannerjäätikön jäljitelmään. 
Laskostu valkoisen ja sinisen sävyihin, 
jähmeän veden 
tuulten veistämiin muotoihin, 




Ylläoleva katkelma on säkeistö runosta ”Astu kuvaan” (Aronpuro 2005: 39). 
Kyseessä on harvinaisen lyyrinen katkelma runoilijalta, joka muistetaan erityisen 
hyvin nuoruuden lausumastaan, jossa hän ilmoittaa vihaavansa runollisuutta 
(Tuohimaa 1990: 33). Säkeistö on kuvaus Grönlannin ylilennolta mieleen painuneesta 
maisemasta.1 Kuva on staattinen, immersoiva näkymä ihmistä suuremmasta luonnosta 
ja päättyessään aforistiseen paradoksiin ’huutavasta hiljaisuudesta’ kuva jättää lukijan 
moniselitteisen oivalluksen äärelle. Jos tässä olisi koko runo, se voisi olla 
anhavalaisen modernismin tyylipuhdas opinnäyte. Mutta seuraavassa säkeistössä 
kuva, johon lukijaa kehotetaan astumaan, on kuvataiteilija Marra Lammen 
grafiikkatyö. Sitä seuraavassa säkeistössä mainoskuva. Seuraava kuva on 
neljävuotiaan Rikun pyrstötähtipiirrustus Lammin kirjastossa pidetyltä satutunnilta. 
Sitten kuva Chartresin katedraalista. Ja lopuksi, viimeinen kehoitus on: ”Tule 
peilikuvaan”. Kautta runon toistuu lause: ”Kaikki paikat ovat samanlaisia”. Kuvien 
jatkumosta rakentuu montaasi, joka yhdistää monenlaisia aineksia: yleviä, arkisia, 
henkilökohtaisia, kaupallisia. Samalla runossa yhdistellään lukuisia eri kuvan laatuja: 
kielikuvaa, valokuvaa, maisemakuvaa, mainoskuvaa, piirroskuvaa. Ylipäätään 
kysymys kuvasta laajenee imagistisen runokuvan ulkopuolelle. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Lähteenä	  keskustelu	  Kari	  Aronpuron	  kanssa	  13.9.2014.	  
	   5	  
Kysymys runouden ja kuvataiteen sukulaisuudesta on jo antiikinaikainen, mutta 
erityisesti 1900-luvun loppupuolelta alkaen taiteidenvälisyyttä on tutkittu aktiivisesti. 
(Kantola 2001: 52). Kai Mikkonen (2005: 13) mieltää kuvan ja sanan välisen 
yhteyden luontevaksi välttämättömyydeksi: ”Kirjoituksen alkuperä on kuvassa, kun 
taas kuvien merkitys on kautta aikojen ollut sidottu kielelliseen kommunikaatioon”.  
 
Horatiuksen Ars Poetican tunnettu lause ”ut pictura poesis”, runo on kuin maalaus, 
on näissä sisartaiteissa hahmotetun samankaltaisuuden historiallisesti merkittävin 
kiintopiste. Tätä lausetta usein määrittää implisiittinen näkemys siitä, että juuri 
mimeettisyys, todellisuuden jäljittelyyn perustuva kompositionlaatu, on suurin 
kirjallisuutta ja kuvataidetta yhdistävä nimittäjä (Weinsteinn 1982: 252). Horatiuksen 
määritelmä on ns. klassinen auktoriteetti, jolla kuvan ja sanan yhteyttä on legitimoitu 
antiikista aina 1700-luvulle saakka. Ut pictura poesis -perinne merkitsi runouden 
käsittämistä nimenomaisesti kuvallisena ilmaisuna. Runo oli kuvataiteiteen ihanteiden 
ja kuvallisen kokemisen mukainen esitys, joka lukijan mielessä muuttuu tekstistä 
maalaukseksi. (Mikkonen 2005: 98.) Horatiuksen määritelmä käsitettiin oppina, jonka 
mukaan runon päätehtävä on olla kuva, representaatio todellisuudesta. Ulrich 
Weinsteinn (1982: 252) näkee, että Horatiuksen lausetta on väärinymmärretty ja 
väärinkäytetty kun se on mielletty määritelmänä tai dogmana, jonka mukaan runoutta 
tulisi toteuttaa. Janna Kantola huomauttaa samoin, että Horatiuksen lauselmaa on 
hedelmällisempää lukea havaintona kahden lajin vastaanoton samankaltaisuuksista: 
”Toinen viehättää enemmän, jos seisot lähempänä, toinen, jos seisot kauempana, 
toinen miellyttää kerran, toinen yhä uudelleen jne.” (Kantola 2001: 52). 
 
Kirjallisuudentutkija Michael Davidson ei ajattele ut pictura poesis -perinnettä 
kuolleena historiallisena kuriositeettina, vaikka sen arvovalta on 1700-luvun jälkeen 
murentunut. Artikkelissaan ”Ekphrasis and the Postmodern Painter Poem” (1983) 
Davidson hahmottelee pitkän historiallisen linjan Horatiuksesta uuskritiikkiin ja 
moderniin runouteen, jossa dogmaattinen näkemys runouden maalauksellisuudesta 
elää vahvana. Davidson liittää modernistiseen kuvataidetta käsittelevään runouteen 
attribuutteja kuten ”itseriittoinen”, ”itseensäsulkeutunut”, ”liikkumaton”, ja näkee 
erityisesti ekfrasiksen – kuvan pohjalta kirjoitetun runon – muotona, joka pyrkii 
olemaan kuvankaltainen siinä, että se vangitsee sisälleen liikkumattoman hetken, jota 
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lukija voi katsella (Davidson 1983: 70). Tällöin runoilijan ja lukijan suhde on sama 
kuin maalarin ja katsojan (mts. 76). 
 
Ongelmaksi muodostuu ”runo kuin maalaus”-ajattelun soveltaminen sellaiseen 
runouteen, joka ei enää näe mimeettisyyttä itsestäänselvänä lähtökohtana: ” [--] how 
could a theory so thoroughly based on representation be applied to a poetry which 
seems to defy any mimetic function?” (Davidson 1983: 69). Postmoderni runous ei 
Davidsonin mukaan enää käytä kieltä kuvan maalaamiseen, eikä välttämättä usko sen 
olevan edes mahdollista, vaan kieli itsessään luo omaa todellisuuttaan (mts. 71). 
 
Miten sitten lähestyä moderninjälkeistä runoutta, joka on katkaissut siteensä ut pictura 
poesis -perinteeseen, mutta samalla on tietoisesti hyvin läheisessä dialogissa 
kuvataiteisiin ja käyttää avoimen poikkitaiteellisia muotoja? Vastauksena tähän 
Davidson hahmottelee kategorian, jota hän kutsuu kuvataiteelliseksi runoksi 
(painterly poem). Kuvataiteellinen runo ei ole yhtä kuin runo, joka suoraan reflektoi 
jotain kuvataideteosta eikä se ole runo, jolla on muuten vain korostuneen visuaalisia 
piirteitä. Kuvataiteellinen runo merkitsee Davidsonille runoa, joka lainaa muotoaan 
kuvataiteen perinteestä ja näin tehdessään kommentoi ennen kaikkea kuvataiteen 
kompositionaalisia strategioita. Kuvataiteellinen runo siis käyttää hyväkseen 
kuvataiteen tekniikoita, kuten kollaasia, perspektiivitekniikkaa tai readymadea. 
Kuvataiteellinen runo voi käsitellä jotain tiettyä teosta myös suoraan, kuten ekfrasis 
tekee, mutta se ei ole sen välttämätön piirre. (Mts. 72). Kuvataiteellinen runo jakaa 
monia piirteitä muiden kuvataidetta käsittelevien runojen kanssa, mutta sen erottaa 
niistä erityinen painotus imitoida kuvataideteoksen formaaleja piirteitä, eikä sisältöjä, 
kuvia, teemoja tai tunnelmia. Tällöin runon ja maalauksen välillä ei ole suoraa 
käännettävyyssuhdetta, kuten ut pictura poesis-traditio käsittää. Runo ei ole kuin 
maalaus, mutta runo saattaa käyttää maalauksen kanssa samoja siveltimiä. 
 
Alussa siteeraamani runo ”Astu kuvaan” voidaan lukea kuvataiteellisena runona sen 
vuoksi, että se viittaa omalla dramaturgiallaan useisiin kuvataiteellisiin 
lainamuotoihin. Näkyvin näistä on montaasi, johon kaikki runon ainekset on 
järjestetty. Runon sisältä on löydettävissä myös useita ekfrasiksia: yksi 
mainoskuvasta, yksi grafiikkatyöstä, yksi piirrustuksesta. 
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Aronpuro käyttää monesti poikkitaiteellista retoriikkaa tulkitessaan omaa työtään. 
Pohtiessaan kokoelmiensa syntyprosesseja Kari Aronpuro kirjoittaa: ”Runokokoelma 
vertautuu taidenäyttelyyn, sen rakenne huonetilaan ja ripustukseen. Galleria-
kokoelmastani lähtien olenkin rakentanut kokoelmani suunnittelemalla ensin tilan, 
jonka olen sitten täyttänyt tekstillä.” (Aronpuro 2014: 171). 
 
”Astu kuvaan” -runon tapauksessa vertaus näyttelystä soveltuu myös yksittäiseen 
tekstiin. Itsenäiset kuvat on aseteltu lukijan eteen näytteille janana, joka muodostaa 
yhden laajakuvankaltaisen kokonaisuuden. Toistuva lause ”Kaikki paikat ovat 
samanlaisia” voidaan lukea ironisena, sillä runossa luetellut paikat ovat radikaalin 
erilaisia. Samalla kehotus ”astua kuvaan” tuntuu vilpilliseltä, koska runo ei anna 
lukijalle aikaa syventyä nopeasti vaihtuviin kuviin. 
 
Kari Aronpuron runouden suhde kuvallisuuteen ja kuvataiteisiin on erilainen kuin 
suomalaisen modernistisen lyriikan muutoin. Siinä missä esimerkiksi Tuomas 
Anhavan luontokuvat ovat impressionistisia tunnelman ilmaisijoita (ks. Kunnas 1981: 
127), Aronpuron kuvaus Grönlannin karusta luonnosta näyttäytyy itsetietoisessa 




1.2 Tutkimuksen eteneminen 
 
 
Näen Davidsonin kuvataiteellisen runon käsitteen hedelmällisenä näkökulmana Kari 
Aronpuron runouteen, jolle ominaista on monimuotoisuus, intertekstuaalisuus ja 
taiteidenvälisyys. Tutkimuskysymys tarkentuu kysymykseen siitä, millaisia 
komposition strategioita Aronpuron runot lainaavat kuvataiteista. Miten ne näkyvät 
hänen tuotannossaan? Millaisessa vuorovaikutuksessa sisartaiteet ovat keskenään? 
Mitä tapahtuu formaaleille piirteille kun ne siirretään taiteenlajista toiseen?  
 
Tutkimukseni rakenne keskittyy kolmen kuvataiteellisen runon kategorian 
käsittelyyn: ekfrasiksen, kollaasin ja readymaden. 
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Ensimmäisessä luvussa tarkastelen ekfrasiksen yleisiä lajipiirteitä ja käsittelen sitten 
Davidsonin näkemyksiä ekfrasiksen ja kuvataiteellisen runon suhteesta. Analysoin 
Aronpuron ekfrasisrunoa ”Kolhon kuu”, joka on kirjoitettu Eero Järnefeltin 
maalauksen Kesäyön kuu pohjalta. 
 
Toisessa luvussa käsittelen kollaasin ja kuvataiteellisen runon suhdetta. Analysoin 
Aronpuron pitkää kollaasirunoa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” hybriditekstinä, joka 
voidaan nähdä niin ekfrasiksena, kollaasina kuin kuvataiteellisena runonakin. Tekstin 
tärkeimpänä visuaalisena intertekstinä käsittelen Mark Rothkon Seagram-sarjaa. 
 
Kolmannessa luvussa keskityn Aronpuron omaan kuvataiteelliseen tuotantoon, joka 
kattaa toistaiseksi vain yhden näyttelyn. Analyysiaineistona on Kari Aronpuron ja 
hänen kuvataiteilija alteregonsa Banks L. Steppburnin yhteisnäyttely Pyöreitä. Half 
Centannial (Tampereen keskuskirjasto Metso, syksy 2014). Lähestyn aineistoa 
Marcel Duchampin estetiikan ja readymade-tekniikan näkökulmasta. Näen 
readymaden tekniikkana, jota Aronpuro hyödyntää sekä runoilijana että 
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 Hentakoi on läsnä. 
 Hentakoi on puusta veistetty. 
 Hentakoi makaa rähmällään. 
 Hentakoilla on kyynärät tukevasti maassa. 
 Hentakoilla on viisi sormea. 
 Hentakoi pitää peukkuja pystyssä. 
 Hentakoilla on terävät suorat sarvet. 
 Hentakoilla on sudenkorennon silmät. 
 Hentakoilla on punaiset posket. 
 Hentakoilla on karjun kärsä. 
 Hentakoilla on faaraon leveäraitainen huivi. 
 Hentakoi on patinoitunut. 
 Hentakoi on matkustellut. 
 Hentakoi esiintyy. 
 
 Hentakoista on valokuva. 
 
      The British Museum 25 V 2004 
 
 
     (Aronpuro 2005: 16.) 
 
Hentakoi on Nicobar-saarilta löytynyt puinen figuuri, jolla on uskottu olevan useita 
kansankulttuurisia rituaalifunktioita. Hentakoi oli hahmo, jonka uskottiin karkoittavan 
pahoja henkiä, parantavan sairauksia ja edistävän pitkää ikää. (Wintle 2013: 39.) 
Hentakoi-figuuri on osa British Museumin etnologista kokoelmaa. Hentakoista on 
valokuva [LIITE 1]. British Museumin yksilö on harvinaisen hyvin säilynyt ja laajalti 
kiertänyt näyttelykappale. 
 
Kari Aronpuron runo ”Hentakoi” kuvailee tarkoin hentakoi-figuurin yksityiskohtia. 
Luetusta tekstistä piirtyy lukijan mieleen kuva puisesta olennosta, jolla on monia 
erikoisia piirteitä. Muodoltaan teksti on luettelonomainen; jokainen säe keskittyy 
tiettyyn piirteeseen ja lukijan mielikuva täydentyy säe kerrallaan. Viimeinen säe 
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”Hentakoista on valokuva” ja sitä seuraava viite British Museumin näyttelyyn avaavat 
runolle uuden kontekstin. Vasta nähdessään valokuvan nicobarilaisesta hentakoi-
figuurista lukija hahmottaa, että runon eriskummallinen olento nimeltään Hentakoi on 
suhteessa runon ulkopuolella fyysisesti olemassaolevaan puiseen hahmoon, jonka 
nimi on myös Hentakoi. Aronpuron teksti näyttäytyykin tällöin sen fyysisen hahmon 
runollisena vastinparina, verbaalisena versiona tästä puuolennosta – sen ekfrasiksena. 
 
Tässä luvussa tarkastelen Kari Aronpuron ekfrasista suhteessa kuvataiteelliseen 
runoon. Tarkastelen ensin ekfrasiksen yleisiä lajipiirteitä ja käsittelen sitten 
Davidsonin näkemyksiä ekfrasiksen ja kuvataiteellisen runon suhteesta. Näiden 
havaintojen pohjalta analysoin Aronpuron ekfrasisrunoa ”Kolhon kuu”, joka on 
kirjoitettu Eero Järnefeltin maalauksen Kesäyön kuu pohjalta. 
 
 
2.1.1 Ekfrasiksen lajityypilliset piirteet 
 
 
Viime vuosikymmenten kirjallisuudentutkimuksessa ekfrasiksen merkitykseksi on 
vakiintunut kirjallisuudentutkija James A. W. Heffernanin määritelmä: ekfrasis on 
visuaalisen esityksen kielellinen kuvaus (Heffernan 1993: 3). Sana ”ekfrasis” juontaa 
juurensa kreikankielen sanoista ek (ulos) ja frazein (kertoa, lausua, julistaa). Ekfrasis 
on jotain mikä kerrotaan ulos kuvasta, vaikutukseen ja vaikuttavaan elämykseen 
pyrkivä, näkyväksi tekemisen verbaalinen muoto (Mikkonen 2005: 262). 
 
Antiikin kirjallisuudessa ekfrasista ei nähty itsenäisenä lajina (Mikkonen 2005: 263). 
Vanhin tunnettu ekfrasis löytyy Homeroksen Iliaan 18. kirjasta, jossa kertoja antaa 
laajamittaisen ja yksityiskohtaisen kuvauksen sankari Akhilleen kilvestä (Heffernan 
1993: 9). Kuvausjaksossa luetellaan sekä itse kilven visuaalisia ominaisuuksia että 
annetaan esineelle historia aina Hefaistoksen jumalallisesta takomosta taistelukentille, 
jossa se Akhilleen käsissä muuttuu urotöiden välineeksi. Tässä tapauksessa ekfrasis 
on mukana vain yhtenä jaksona osana laajempaa eeposta, eikä kuvauksella ole mitään 
itsenäistä asemaa. Vaikka ekfrasista alettiin hahmottaa omana kirjallisuudenlajinaan 
vasta romantiikan aikana, on sen historia yhtä vanha kuin länsimaisen kirjoitustaidon 
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(mts. 9). Kai Mikkosen (2005: 263) mukaan ekfrasis on vanhin tapa kirjoittaa taiteesta 
ja käsityötaidosta – kaikkien myöhempien taiteen kuvauksen muotojen lähtöpiste. 
 
Heffernan näkee Akhilleen kilpi -jakson tärkeänä historiallisuutensa lisäksi myös 
vaikutusvaltaisuutensa tähden: myöhempään ekfrasis-perinteeseen nähden 
Homeroksen kuvaus paljastuu paradigmaattiseksi. Heffernanin mukaan kaikki 
ekfrasiksen lajityypilliset piirteet aina 1900-luvulle asti on nähtävissä Homeroksen 
kilven kuvauksesta. Se antoi suoran esimerkin Vergiliuksen kuvaukselle Aeneiksen 
kilvestä tämän nimikkoeepoksessa sekä Dante Alighierin Ylpeiden piirin veistosten 
kuvaukselle Kiirastulessa. Näistä kolmesta tekstistä rajautuu Heffernanin käsittelyssä 
ekfrasiksen ”klassinen geneologia”, joka muodostaa mallin tulevan länsimaisen 
kirjallisuuden ekfrasikselle. (Heffernan 1993: 9.) 
 
Heffernanin mukaan (1993: 136) em. klassinen geneologia osoittaa ekfrasikselle neljä 
lajityypillistä peruspiirrettä: 
 
1) Kuvan kääntyminen sanaksi 
2) Äänettömän kääntyminen äänelliseksi (prosopopeia) 
3) Aineellisen ja aineettoman välinen kilpailu 
4) Kuvan ja sanan välinen kilpailu (paragon) 
 
Kuvan kääntymisessä sanaksi Heffernan viittaa siihen, että klassisella ekfrasiksella on 
alkunsa aina kuvataiteellisessa teoksessa, joka on tekstin ulkopuolinen objekti. 
Homeroksen kuvaama kilpi ei ole konkreettisena kuvana osa Iliasta, mutta se on 
implisiittisesti läsnä sanoissa, joissa sitä kuvataan. Heffernan (1993: 14) kutsuu tätä 
kääntämisen prosessia ”poeettiseksi konversioksi” (poetic conversion), jolle ominaista 
on, ettei kuvaa ole mahdollista siirtää tekstiksi sellaisenaan, vaan se väistämättä 
muuttuu käännösprosessissa. Homeroskaan ei kuvaa ainoastaan Akhilleen kilpeä, 
vaan laajentaa esineen käsittelyn koskemaan kilven historiaa ja tulevaisuutta, aikaa 
ennen ja jälkeen sen yksittäisen kuvan, jota ekfrasis-jakso varsinaisesti käsittelee. 
Näin yhdestä kuvasta tulee tosiasiassa useiden kuvien sarja, josta tekstissä hahmottuu 
ajallinen kertomus. 
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Varhaiset ekfrasikset kuvasivat monesti esineitä tai kuvia, joita ei lähtökohtaisesti oltu 
tarkoitettu taiteeksi. Myös Akhilleen kilvestä tekee erikoisen se, ettei kyseessä ole 
lähtökohtaisesti taide-esine, vaan käyttöesine. Kilpi on taisteluvaruste, jonka 
mahdolliset ornamentit tai muu visuaalinen näyttävyys ovat toissijaisia sen 
hyödyllisyyteen verrattuna, eli siihen pysäyttääkö se vihollisen keihään. Sama pätee 
Aronpuron ”Hentakoihin”, jossa kuvatulla puuveistoksella on alkuperäisessä 
käyttöyhteydessään ollut rituaalinen funktio. Sekä Homeros että Aronpuro irrottavat 
kuvauksensa kohteet alkuperäisistä käyttöyhteyksistään ja antavat niille ekfrasiksen 
muodossa uuden kontekstin. Ekfrasiksen poeettisella konversiolla on näin ollen myös 
kehystävä funktio: se voi tehdä kohteestaan taide-esineen. 
 
Ekfrasiksen toinen peruspiirre, äänettömän kääntyminen äänelliseksi, liittyy 
vastaavalla tavalla kuvan ja sanan perustavanlaatuisiin luonne-eroihin. Heffernanin 
lainaama käsite prosopopeia viittaa retoriseen keinoon, jossa eloton esine tai 
luontokappale esitetään elollisena ja persoonallisena (Hosiaisluoma 2003: 702). Kyse 
on siis dramaattisesta personifikaatiosta. Äänellistäminen voidaan ajatella ekfrasiksen 
peruspiirteenä siten, että vaikka tekstin kertoja-puhuja ei varsinaisesti pyrkisi 
puhumaan kuvataideteoksen puolesta tai ”sen suulla”, kaiken äänen tai kirjoituksen 
liittäminen luonteeltaan mykkään kuvaan mahdollistaa myös sen vaihtoehdon 
lukemisen. Heffernanille ekfrasis on ambivalenttia ja monisuuntaista puhetta: se on 
paitsi puhetta jostakin tietystä taide-esineestä, se on myös puhetta sille, sen kanssa, 
sen puolesta tai sitä vastaan (Heffernan 1993: 7). Homeroksen kilven kuvauksessa 
kertoja myös kuvaa konkreettisesti ääniä, joita kilvestä saattaa erilaisissa tilanteissa 
lähteä (mts. 22). 
 
Aronpuron ”Hentakoissa” (Aronpuro 2005: 16) kuvaillaan puuolennon näkyviä 
fyysisiä piirteitä, kuten sen asentoa, poskien väriä, sormia. Nämä kuvaukset antavat 
vastauksen kysymykseen siitä, mitä Hentakoi on. Mutta runon puhuja myös 
persoonallistaa Hentakoita kuvailemalla sitä, millainen se on: Hentakoi on läsnä, 
Hentakoi on patinoitunut, Hentakoi esiintyy. Runossa kerrotaan myös Hentakoin 
historiasta (”Hentakoi on matkustellut”). Äänellistäminen Hentakoin tapauksessa 
rakentuu näistä lukuisista persoonallisista piirteistä, joiden kokonaiskuvasta tulee 
vaikutelma elävästä olennosta. Esimerkiksi säe ”Hentakoilla on punaiset posket” 
suhtetuu kylläkin tarkasti Hentakoista olemassaolevaan kuvaan [LIITE 1], jossa 
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poskien kohdalla on havaittavissa punaa, mutta säkeenmuotoon kirjoitettuna kuvaus 
saa inhimillistäviä piirteitä. Se muistuttaa inhimillistä punastumisen aktia, ilmausta 
”hänellä on punaa poskissaan” sekä mielikuvaa siitä, kuinka juopuneella ihmisellä on 
punaiset posket. Punastumisen akti assosioituu vahvemmin elävään olentoon kuin 
puiseen veistokseen ja siten säe ”Hentakoilla on punaiset posket” rakentaa osaltaan 
runossa syntyvää mielikuvaa elävästä, persoonallisesta Hentakoista. 
 
Ekfrasiksen kolmas peruspiirre, aineellisen ja aineettoman välinen kilpailu, viittaa 
teosten fyysisiin piirteisiin. Siinä missä maalaus tai veistos on fyysisesti 
olemassaoleva esine, leimallisen aineellinen objekti, on niitä kuvaava kieli abstraktio, 
jolla ei ole samanlaista ruumiillista olomuotoa. Heffernan näkee (1993: 37), että 
kirjailija ei voi välttyä tämän ongelman käsittelemiseltä: ”To represent the technique 
as well as the content of a work of graphic art, the poet must reckon with 
representational friction, with the conflict between the signifier or material medium of 
representation, and the signified – the objects or figures represented”. Heffernanin 
mukaan tämän ”representationaalisen kitkan” kohtaaminen on väistämätöntä, koska 
ekfrasis ei voi käsitellä kuvataideteoksen temaattista sisältöä käsittelemättä myös sen 
muotoa, sen materiaalisuutta. Näin merkitsijän, aineellisen välineen, ja merkityn, 
aineettoman sisällön, välinen ristiriita on aina oleellinen osa ekfrasista. 
 
Kaikki edellä mainitut ekfrasiksen tunnuspiirteet painottavat lajimuodon kaksinaista 
luonnetta: ekfrasis ei ole kokonaan sanaa eikä kokonaan kuvaa. Ekfrasis on myös 
tekstillisesti kerronnan ja kuvailun ristipaineessa (mts. 5). Heffernan korostaa, että 
ekfrasis on aina representaation representaatiota, kaksinkertaista kuvausta (mts. 4). 
Ekfrasis käyttää yhtä kuvauksen välinettä kuvatakseen toista, joka on jo valmiiksi 
kuvaus jostakin. Näin ekfrasiksen mimeettinen luonne, sen suhde kuvaamaansa 
kohteeseen, on moninkertainen ja monimutkainen. Heffernan hahmottaa ekfrasiksen 
tekstilajina, jossa kaksi hyvin erilaista representaation muotoa – kuva ja sana – 
kilpailevat elintilasta (mts. 6). Tämän kuvan ja sanan paragonaalisen kilpailun 
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2.1.3 Moderni ekfrasis 
 
 
Moderni ekfrasis kehittelee osaltaan eteenpäin kaikkia neljää edellä mainittua 
lajipiirrettä, mutta siihen liittyy myös kaksi ominaisuutta, joita edellisistä ei löydy: 
 
1) Ekfrasiksen asema autonomisena kirjallisuudenmuotona 
2) Ekfrasiksen korostunut suhde taideteoksen fyysiseen sijaintiin ja instituutioon 
eli museoon 
 
Vasta romantiikan ajasta lähtien voidaan puhua ekfrasiksesta itsenäisenä tekstilajina 
ja omana lyyrisenä muotonaan (Mikkonen 2005: 264). Heffernanin mukaan vasta 
modernilla ajalla ekfrasis lakkaa olemasta muiden kirjallisuudenlajien ”ornamentti”, 
koristeellinen työkalu, jolla on lähinnä funktionaalinen merkitys uskottavan maailman 
luomisessa kertomuksen sisällä (Heffernan 1993: 137). 
 
Romantiikan jälkeinen ekfrasis keskittyy nimenomaisesti kuvaamaan 
kuvataideteoksia. Siinä missä varhaisempi ekfrasis kuvasi usein käyttöesineitä, joista 
tuli taide-esineitä vasta ekfrasiksen kehyksessä (kuten Akhilleen kilven tapauksessa), 
romantiikanajan ekfrasis keskittyi kuvaamaan maalauksia ja veistoksia, jotka oli 
alunalkaenkin tarkoitettu taide-esineiksi. Sen myötä, että kuvauksen painopiste siirtyy 
kuvataideteoksiin, alkavat myös niiden tekijät, maalarit ja veistäjät, esiintyä 
mainintoina ja kreditointeina ekfrasisrunoissa. 1900-luvun ekfrasiksessa myös 
museot, tilat joissa taide-esineet ovat, alkavat esiintyä yhä useammin. 
 
Näkyvin modernin ekfrasiksen tunnuspiirre on museokontekstin kasvava läsnäolo 
(Heffernan 1993: 139). Siinä missä Akhilleen kilven sijainti tai sen fyysinen 
olemassaolo ylipäätään ovat Homeroksen eepoksen kannalta epäoleellisia, 
moderneista runoilijoista monet kiinnittävät painokasta huomiota käsittelemänsä 
taideteoksen kontekstiin. Tämän voi nähdä hyvin esimerkiksi Frank O’Haran 
kuuluisan ekfrasisrunon otsikosta ”On Seeing Larry Rivers’ Washington Crossing 
Delaware at the Museum of Modern Art”, jossa kerrotaan harvinaisen selväsanaisesti 
runon käsittelemän taideteoksen nimi, tekijä ja sijainti (O’Hara 1995: 233). 
Museokonteksti on läsnä myös Aronpuron ”Hentakoissa”, jonka loppuviitteessä runon 
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aiheena oleva hentakoi-figuuri nimetään osaksi British Museumin kokoelmaa. Tämä 
tendenssi korostaa ekfrasiksen suhdetta kuvataiteeseen instituutiona ja kaikkiin siihen 
liittyviin yhteiskunnallisiin siteisiin (Heffernan 1993: 138). 
 
Modernilla ajalla ekfrasikselle jo valmiiksi luonteenomainen mimeettisten 
viittaussuhteiden monimutkaisuus korostuu. Kai Mikkosen mukaan (2005: 266) 
ekfrasis määrittyy kahden intersemioottisen käännöksen suhteessa: ”[Ekfrasis] on 
suuntautunut sekä kohti kuvauksen kohdetta ja kuvaa koettuna asiana – kohti aihetta 
ja sen esitystä – että kohti kuvan yleisöä, jota kuvaaja itse tavallaan edustaa, siis kohti 
esitystä ja sen tulkintaa”. Ekfrasiksen suhde kuvaamaansa kohteeseen on 
moniulotteinen. Se kääntää olemassaolevan kuvan tekstiksi, jonka tarkoituksena on 
kääntyä jälleen uudeksi kuvaksi lukijan vastaanotossa. 
 
Vaikka jonkun toisen taiteilijan tekemä taideteos on usein ekfrasiksen lähtökohta, se 
ei ole sen välttämätön piirre. Ekfrasis ei aina perustu todelliseen kuvaan. Romantiikan 
aikana syntynyt muoto, jota Heffernan kutsuu ”viitteelliseksi ekfrasikseksi” (notional 
ekphrasis), lainaa ekfrasiksen ulkoisia tyylipiirteitä kuitenkaan perustumatta 
mihinkään olemassaolevaan kuvaan (Heffernan 1993: 91). Toiset tutkijat 
määrittelevät romantiikan esimerkkeihin perustuen ekfrasiksen paljon Heffernania 
laveammin. Teoksessaan Spencer and Literary Pictorialism (1972) J.B. Bender 
määrittelee ekfrasiksen muotona, jonka kuvauksen kohteisiin lukeutuvat yhtälailla 
todelliset kuin kuvitteellisetkin taideteokset (Kantola 2001: 67). Kun kuvauksen 
kohteena oleva teos saattaa olla tai olla olematta todellinen, ekfrasiksen suhde 
kuvataiteellisuuteen jää entistä avoimemmaksi ja suhde mimeettisyyteen 
monimutkaistuu. Tällöinhän representaation kohteena ei ole toinen representaatio, 
vaan kirjailijan mielikuvien representaatio jostakin mahdollisesta representaatiosta. 
Toisaalta Claus Clüver venyttää ekfrasiksen määritelmää vieläkin avarammaksi 
kirjoituksessaan ”Ekphrasis Reconsidered” (1997): ”Ekphrasis is the verbal 
representation of real or fictitious text composed in a non-verbal sign system” (mts 
67). Tässä sana ”teksti”, siinä merkityksessä kun sitä semiotiikassa käytetään, sisältää 
mahdollisuuden viitata mihin tahansa ei-kielelliseen teokseen. Clüverin mukaan siis 
ekfrasis voi olla paitsi maalauksen verbaalinen esitys, myös musiikin, arkkitehtuurin, 
televisioelokuvan tai kuvitteellisen taideteoksen kuvaus, jolloin mahdollisuudet ovat 
käytännössä katsoen loputtomat. 
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Kai Mikkosen mukaan (2005: 263) uudempaa ekfrasis-tutkimusta määrittää usein 
klassisen ja modernin ekfrasiksen käsitteiden vastakohtaisuus, jota ei aina myönnetä. 
Siinä missä Clüver ja Bender venyttävät modernin ekfrasiksen rajoja äärimmilleen, 
Heffernan korostaa jatkuvuutta klassisen ja modernin ekfrasiksen välillä. Heffernanin 
mukaan ekfrasiksen ytimessä on aina kuvan ja sanan välisen kamppailun jännite, joka 
jatkuu Homeroksesta John Ashberyyn ja Frank O’Haraan aivan yhtä ratkeamattomana 
(Heffernan 1993: 6). 
 
 
2.1.4 Ekfrasis ja kuvataiteellinen runo 
 
 
Artikkelissaan ”Ekphrasis and the Postmodern Painter Poem” (1983) Michael 
Davidson kehittelee kuvataiteellisen runon kategoriaa vastakkainasettelussa edeltävän 
kuvataidetta käsittelevän runon perinteen kanssa, eli nimenomaan ekfrasiksen. 
Davidson kritisoi kuvataiteen ja runouden suhteiden tutkimusta siitä, että se on liian 
jumittunut G.E. Lessingin maksiimeihin näiden taiteiden luonteenlaaduista (Davidson 
1983: 69). Lessingin klassinen jaottelu liittää visuaalisen taiteen ominaislaadun 
figuureihin ja väreihin tilassa, kun taas runouden ominalaislaatu liittyy aikaan, 
kronologiseen esittämiseen (Eilittä 2009: 52). Maalaustaide kykenee esittämään 
kohteita samaan aikaan samassa tilassa, mutta runoudelle ominaista on kuvata 
kohteita, jotka esiintyvät peräkkäin. Toisin sanoen kuvataiteen aluetta on tila, ja 
runouden aluetta on aika. Davidsonin mukaan Lessingin jaottelusta kasvaa pohja 
modernistisen kirjallisuuskritiikin kapeakatseisuudelle, jossa kaikki rajanylitykset 
runouden ja kuvataiteen välillä luetaan vain ja ainoastaan reaktiona tilallisuuden ja 
ajallisuuden kategorioita vasten, ja siten kaikki muut mahdollisuudet jäävät näkemättä 
(Davidson 1983: 70). Juuri tilallisuus on se erityinen attribuutti, joka mieluusti 
annetaan runolle, joka asettuu muodossa tai toisessa suhteeseen kuvataiteiden kanssa. 
Davidsonin huoli on siitä, mikä kaikki jää käsittelyn ulkopuolelle, jos ainoa 
olemassaoleva analyysimalli on, että runo, joka hyödyntää kuvataiteen keinoja tahtoo 
siirtyä ”ajallisuudesta” kohti ”tilallisuutta”: ”In order to read contemporary poems 
about paintings (and indeed to read contemporary poetry at all) we need to un-do the 
rhetoric of spatiality that has been developed.” (mts. 71). 
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Davidson pyrkii purkamaan runoudentutkimuksen ”tilallisuuden retoriikkaa” 
keskittymällä ajan ja tilan kategorioiden sijasta komposition näkökulmaan, joka on 
hänen kuvataiteellisen runonsa lähtökohta: ”A poem ’about’ a painting is not the same 
as what I am calling a ’painterly poem’ which activates strategies of composition 
equivalent to but not dependent on the painting.” (Davidson 1983: 72). 
Kuvataiteellinen runo (painterly poem) hyödyntää siis ennen kaikkea kuvataiteelle 
ominaisia komposition strategioita, lainaa formaaleja elementtejä sen traditiosta ja 
kommentoi sen rakenteellisia piirteitä. Kuva ei ole kohde, jota runo käsittelee, vaan 
muoto, jonka kanssa runo käy dialogiin. 
 
Davidson näkee, että tilallisuuden retoriikka saa aikaan oletuksen siitä, että runon 
täytyy olla staattinen käsitellessään kuvaa tai kuvataidetta, ja että kuvankaltaisuus 
runossa on yhtä kuin liikkeettömyys. Mutta kuvataiteellisessa runossa runoilija lukee 
kuvaa dynaamisena tekstinä, eikä staattisena objektina. Kysymys on myös 
etäisyydestä: runon puhuja ei katsele liikkeetöntä kuvaa ulkoapäin, etäältä, vaan kuva 
tulee osaksi runon aktiivista merkityspeliä: ”[- -] the instability of the object, its 
extensions in a larger world of signs, is exposed by the poem’s verbal play, its 
dislocation of speaker/viewer, and its apprehension of stylistic and formal codes.” 
(Davidson 1983: 72). 
 
Modernistisiin kuvataiderunoihin Davidson viittaa ylimalkaisesti yhteisellä 
nimityksellä ”tilallinen ekfrasis” (spatial ekphrasis) (Davidson 1983: 70). Artikkelissa 
rakentuu implisiittinen vastakkainasettelu, jossa klassinen ekfrasis edustaa vanhaa 
kritiikinkohteena olevaa runouskulttuuria, kun taas kuvataiteellinen runo on 
esimerkkinä uudesta korjaavasta aikakaudesta. Tämänkaltaista paradigmanmuutos-
retoriikkaa syntyy helposti aina kun määritellään uusia käsitteitä, ja haetaan niille 
affirmaatiota teoreettisen keskustelun lähihistoriasta. Kenties tämän poleemisen 
retoriikan tähden Heffernan kritisoi Davidsonia siitä, että hänen käsittelyssään 
ekfrasis nähdään liian kapeakatseisesti, kun kuvataiteellisen runon ja ekfrasiksen 
vastakkainasettelussa ekfrasis jää alisteiseen asemaan (Heffernan 1993: 3). Heffernan 
protestoi myös vahvaa klassisen ja modernin ekfrasiksen vastakkainasettelua, mikä 
liittyy hänen oman tutkimuksensa motiiveihin korostaa ekfrasiksen jatkuvuutta. 
Heffernan ei kuitenkaan ota huomioon on sitä, että vaikka Davidson käyttää ekfrasista 
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kuvataiteellisen runon käsitteellisenä vastaparina ja vanhentuneen lukutavan 
esimerkkinä, hänen molemmat esimerkkiteoksensa kuvataiteellisesta runosta ovat 
myös ekfrasiksia: John Ashberyn ”Self-Portrait in a Convex Mirror” sekä Frank 
O’Haran ”On Seeing Larry Rivers’ Washington Crossing Delaware at the Museum of 
Modern Art”. Davidson jättää ekfrasiksen lajihistorian ja tyylipiirteet analyysinsä 
rajauksen ulkopuolelle, mutta esimerkkirunojen kautta voidaan lukea, että kyse ei ole 
ekfrasiksen käyttökelvottomuudesta sinänsä, vaan käyttötavasta. Vaikka Davidson ei 
ole varsinaisesti kiinnostunut juuri ekfrasiksen käsitehistorian hahmottamisesta, hänen 
artikkelinsa pohjalta voimme hahmottaa klassisen ekfrasiksen ja modernin 
ekfrasiksen rinnalle kokonaan uuden kategorian, kuvataiteellisen ekfrasiksen 
(painterly ekphrasis), joka korostaa sekä kuvaamansa kohteensa sisällöllisten aiheiden 
siirtämistä kuvasta tekstiin että kuvan kompositionaalisten strategioiden 
kommentoimista ja imitointia. Toisessa diskurssissa tätä kategoriaa voitaisiin kutsua 
myös postmoderniksi ekfrasikseksi. 
 
 
2.2 Kari Aronpuron kuvataiteellinen ekfrasis 
 
 




























Väriä värin päälle 
sivellen taiteilija 
Järnefelt on pysäyttänyt 
 
ajan antanut 







     (Aronpuro 2005: 20.) 
 
 
Kari Aronpuron ”Kolhon kuu” -runo on ekfrasis, jonka inspiraationa on ollut Eero 
Järnefeltin maalaus Kesäyön kuu vuodelta 1889. Runo ilmoittaa avoimesta teoksen, 
johon perustuu: viimeisessä kolmessa säkeistössä mainitaan suoraan nimeltä taiteilija 
Järnefelt, maalauksen otsikko sekä signeerauksen ohessa vuosiluku. Järnefeltin 
maalaus Kesäyön kuu [LIITE 2] luetaan taiteilijan kultakauden teoksiin, jolloin 
oppivuosien pariisilaisvaikutteet ja venäläisen realismin innoitukset yhdistyivät 
kansallishenkisiin maisemakuviin (Lindqvist 2007: 26). 
 
Kesäyön kuu on hengeltään kansallisromanttinen maisemankuvaus. Maalauksessa 
kuvataan, kuinka kesäyö laskeutuu maatalon pihan ylle ja täysikuu nousee navetan 
katonharjan päälle. Maalaus on tyyliltään realistinen, josta kertovat myös arkinen aihe 
ja kansankuvauksellinen eetos: tuikitavallinen päivänpäätös supisuomalaisessa 
maalaistalossa. Työt on tehty ja talonväki on ansaitulla levolla samalla, kun kuu 
nousee taivaalle ja antaa lyyrisen vivahteen arkisen kuvan keskelle. 
 
Kuva on rajattu tiukkaan keskeisperspektiiviin: kuvan halki kulkeva lehmikuja 
muodostaa vertikaalilinjan, ja kuvan poikkisuuntaan kyhätty risuaita 
horisontaalilinjan, jolloin optinen pakopiste (vanishing point) muodostuu kuvan 
keskelle näiden linjojen risteykseen. Maalauksen keskeisin kompositionaalinen 
strategia on yhden pakopisteen rajauksesta muodostuva syvyyden illuusio: lehmikuja 
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johtaa talolle kutsuvana, ja kuvan katsojan silmää houkutellaan keskittymään sinne. 
Pakopiste on maalarin tarjoama lukuohje katsojalle: täällä on tärkein, katso tänne! 
Toisaalta, pakopiste voidaan hahmottaa myös foucaultlaisittain maalarin 
vallankäyttönä suhteessa katsojaan: sinun on pakko katsoa tänne. 
 
Kiinnostavaa on, että Aronpuron ekfrasis määrittelee heti ensisäkeissään koko 
edellämainitun komposition strategian: ”Rutikuiva / kangas jaettu / pystysuoraan // 
lehmikujalla / vaakasuoraan / risuaidalla”. Sen sijaan, että runo aloittaisi maalauksen 
käsittelyn temaattisella tai tunnelmallisella kuvauksella, se käy suoraan kiinni sen 
materiaalisuuteen (kuiva kangas), rakenteellisiin ominaisuuksiin ja perspektiivin 
lainalaisuuksiin. Siinä missä 1890-luvulle ominainen realistinen maalaustaide pyrki 
rakentamaan kuvia, joihin katsoja voisi immersoitua ehdoitta, Aronpuron runo aloittaa 
suoraan illuusion särkemisellä. Ensimmäinen runon tekemä huomio on, että 
maalauksen pinta ei ole maisema, vaan kuiva kangas, ja seuraavassa havainnossa 
määritellään sen asetelman perusteet. Runon seitsemännessä säkeistössä puhuja tulee 
avanneeksi vieläpä maalauksen tekniikankin: ”Väriä värin päälle / sivellen taiteilija / 
Järnefelt [- -]”. Säkeistö viittaa suoraan maalauksessa käytettyyn öljyväritekniikkaan, 
laseeraukseen, maisemamaalauksessa yleiseen tapaan kerrostaa värejä kankaan 
pintaan. 
 
James Heffernanin (1993: 37) määrittelemistä ekfrasiksen tyypillisistä lajipiirteistä 
kolmas – aineellisen ja aineettoman välinen kilpailu – tuntuu olevan erityisen läsnä 
”Kolhon kuu” -tekstissä. Mikäli taideteoksen ”aineettomuutena” mielletään sen 
temaattinen aiheisto, emootio, mahdollinen katharsis ja muut absraktin tason 
taidekokemukset, Aronpuron runossa korostuu sitä vastoin materiaalinen näkökulma, 
joka keskittyy asioihin, kuten kangas, rakenne, asetelma, tekniikka. Ottaen huomioon, 
että Järnefeltin Kesäyön kuu on maalattu aikakaudella, jolle ominaista oli pyrkiä 
mahdollisimman vahvaan ”aineettomaan” elämykseen, Aronpuron ”Kolhon kuu” 
tuntuu tietoiselta provokaatiolta. Maalauksen ja runon välinen jännite on 
elämyksellisen ja dekonstruktiivisen taidekokemuksen välistä jännitettä. 
 
Runon puhuja jatkaa maalauksen purkamista analyyttisella asenteella. Puhuja 
huomauttaa kuinka ”kuu hehkuu / oikealla ylhäällä” ja sen vierellä ”huomiosta 
kilpailee / karjakeittiön / valkoinen piippu”. Myös tämä on kompositionaalinen 
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havainto, jonka huomaa selvästi maalausta itseään katsoessa: se, että lyyrinen 
kuutamo on maalattu täsmälleen samansävyisellä vaaleankellertävällä sekoituksella 
navetan savupiipun kanssa, saa kaksi hyvin eriarvoista elementtiä vaikuttamaan 
tasaveroisilta, tai kuten runon puhuja sitä tulkitsee, kilpailemaan katseen huomiosta. 
Taideteoksen sisäisessä logiikassa ”kuu” ja ”savupiippu” ovat elementteinä hyvin 
eriarvoisia. Siinä missä kuulla on sekä runoudessa että kuvataiteessa oma historiansa 
ja oma symbolinen painolastinsa, savupiippu on arkinen elementti, joka ei 
automaattisesti aktivoi metaforista luentaa. Runon puhujan tekemä havainto kiinnittää 
huomion näiden radikaalisti erilaisten asioiden yhdenveroisina näyttäytymiseen 
Järnefeltin maalauksessa ja tästä poikkeuksellisesta yksityiskohdasta voisi lukea jo 
jotain tulkintaa maalauksen merkityssisällöistä, mutta runon puhuja pitäytyy tarkoin 
antautumasta temaattiseen analyysiin. Runo keskittyy purkamaan Järnefeltin 
maalausta pala kerrallaan, mutta ei ohjaa luentaa suoraan sisällöllisiin kysymyksiin. 
 
Aronpuron ekfrasis tuntuu siis suoraan kommentoivan Järnefeltin maalauksen 
kompositiota. Mutta miten Järnefeltin maalauksen kompositio näkyy Aronpuron 
runon kompositiossa? ”Kolhon kuu” -runo rakentuu kolmisäkeistä, joita on yhteensä 
yhdeksän. Teksti on vapaarytminen, mitään äänteisiin tai tavuihin perustuvaa 
metriikkaa ei ole. Runossa huomiota herättävä piirre on yhdestä sanasta koostuvien 
säkeiden paljous, eräs minimalistisen runouden tyylikeino. Tästä johtuen säkeistä ei 
muodostu kokonaisia lauseita, vaan jokainen virke on puolikas tai vailinainen; 
yksittäinen säe voidaan lukea ainoastaan yhteydessä muihin säkeisiin ja säkeistöihin. 
Tällöin myös lukemisen rytmi on luonteeltaan hidastempoista, ja lukija joutuu 
pysähtymään miltei jokaisen sanan kohdalla hahmottaakseen, mistä virke koostuu. 
 
”Kolhon kuu” -runon näkyvin lyyrinen keino on säkeenylitys, enjambementti, eli 
lauseen jatkuminen säkeen lopun yli seuraavaan. Säkeenylitys on läsnä melkein 
jokaisessa säkeessä johtuen siitä, että kaikki runon säkeet ovat niin lyhyitä. 
Säkeenylitys luo monimerkityksisyyttä. Koska ”Kolhon kuun” säkeet eivät ole 
itsenäisesti avautuvia yksiköitä, jää lukijan tulkinnan varaan, missä suhteessa ne 
yhdistyvät toisiinsa. Esimerkiksi ensimmäiset kolme säkeistöä voidaan lukea useilla 
eri painotuksilla, jotka muuttavat sanojen merkitystä. Säkeet voidaan hahmottaa 
kokonaisiksi virkkeiksi esimerkiksi näin: 
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Rutikuiva kangas jaettu pystysuoraan. 
Lehmikujalla vaakasuoraan. 
Risuaidalla vasemmalle. 
Keskellä hämyssä retkottavasta portista maalattu 






Jaettu pystysuoraan lehmikujalla. 
Vaakasuoraan risuaidalla. 
Vasemmalle keskellä hämyssä retkottavasta portista 
maalattu tuhti kasa tervasta. 
 
Ottaen huomioon ensimmäisten säkeiden merkityksen maiseman rakentumisessa 
lukijan mieleen ei ole vähäpätöistä, onko kangas jaettu ensin pystysuoraan ja sitten 
lehmikujalla vaakasuoraan, vai pystysuoraan lehmikujalla ja sitten vaakasuoraan 
risuaidalla. Mielikuva voi olla lukutavasta riippuen jopa päinvastainen kuin 
Järnefeltin maalauksessa. Kun säkeenosat voivat kuulua luonnollisesti yhteen monissa 
erilaisissa yhdistelmissä, säkeenylitys luo runon rytmiin aina pysähdyksen tai 
viivytyksen, kun lukija joutuu ratkaisemaan virkkeen merkityksen päässään 
(Hosiaisluoma 2003: 898-899). Koska säkeenylitys pakottaa lukijan jatkuvasti 
tällaisten valintojen eteen, se pakottaa lukijaa keskittymään erityisen tarkoin 
lukemaansa tekstiin. 
 
Näen, että kompositionaalisena strategiana säkeenylitys asettuu suhteeseen Järnefeltin 
maalauksen komposition kanssa. Säkeenylitys ohjaa runonlukijan katsetta siinä missä 
perspektiivitekniikka ohjaa maalauksen katsojaa. Vaikkakin reitit ovat hyvin erilaisia. 
Siinä missä Järnefeltin Kesäyön kuu -maalauksen keskeisperspektiivi ohjaa katseen 
taulun keskelle, lehmikujaa pitkin kohti taloa, Aronpuron ”Kolhon kuussa” lukijan 
katse hajautetaan ja pakotetaan ratkaisemaan monitulkintaisista säkeistä koostuvaa 
kuvaa alusta saakka. Mutta ei Järnefeltin maalauskaan ole niin yksinkertainen, että 
sen katsomista määrittäisi ainoastaan yhden pakopisteen tekniikka. Maalaus on täynnä 
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yksityiskohtia, kuten kuutamon ja savupiipun kummallinen rinnastus, jotka jäävät 
huomaamatta ellei katsoja anna silmiensä harhailla kuvassa vapaasti. Näen molempia 
teoksia yhdistävänä kompositionaalisena pyrkimyksenä kehoituksen katsoa tarkoin. 
Aronpuro tahtoo näyttää erilaisia asioita kuin Järnefelt, mutta molemmat teokset 
hyödyntävät tekniikoita, jotka aktivoivat lukija-katsojan tarkkaavaisuutta. 
 
 
2.2.2 ”Kolhon kuu” kuvataiteellisena runona 
 
 
Kokonaiskuva, joka näiden huomioiden jälkeen piirtyy, on se, että Aronpuron runon 
kompositio asettuu kontrapunktiin Järnefeltin maalauksen komposition kanssa. 
”Kolhon kuu” on hyvin tietoinen niistä välineistä, joita Järnefeltin Kesäyön kuu 
käyttää ja kommentoi niitä sekä suoraan sanallisesti että implisiittisesti oman 
kompositionsa kautta. Runo täyttää ekfrasiksen määritelmän jo siten, että se ottaa 
maalauksen selkeäksi lähtökohdakseen ja esittää sen kuvaaman aiheiston 
verbaalisessa muodossa. Mutta se, että runo ottaa näin vahvasti kantaa maalauksen 
kompositioon ja tuntuu kiinnostuvan enemmän maalauksen rakenteesta ja tekniikoista 
kuin sen teemoista, tekee runosta kuvataiteellisen ekfrasiksen. 
 
Ainoa maalauksen temaattista sisältöä koskeva lause, jonka runon puhuja suostuu 
lausumaan, tulee aivan runon lopussa, kolmanneksi ja toiseksi viimeisissä 
säkeistöissä. Sekin säkeenylityksen muodossa: 
 
 
 Väriä värin päälle 
sivellen taiteilija 
Järnefelt on pysäyttänyt 
 
ajan antanut 




Suhteessa siihen, että runon puhuja on aikaisemmin kommentoinut vain maalauksen 
formaaleja piirteitä – materiaalia, sommittelua ja tekniikkaa – nousee nyt maalauksen 
sisältöä analysoiva virke painokkaaksi: ”taiteilija / Järnefelt on pysäyttänyt // ajan [- -
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]”. Lausetta voisi pitää ironisena kommenttina ajatellen Järnefeltin aikalaisten 
kuvataideretoriikkaa, jossa maalaus oli jonkin näkymän ”ikuistamista” eli koetun 
hetken pysäyttämistä ja siirtämistä kankaalle. Mutta teemana ’aika’ on niin erilaisessa 
mittasuhteessa runon muuhun aiheistoon, että se houkuttelee lukemaan itseään myös 
syvemmin. 
 
Suhteutettuna Michael Davidsonin kuvataiteellisen runon käsitteeseen on merkittävää, 
että Aronpuron ekfrasis käyttää juuri ilmaisua ”pysäyttää aika” viitatessaan 
maalauksen prosessiin. Sanaparissa kiteytyvät juuri ne kaksi modernistisen 
kuvataiderunon näkökulmaa, joiden kritiikistä Davidson lähtee artikkelissaan 
liikkeelle: ajallisuus ja tilallisuus. Kyseessä on molempiin kategorioihin suhteutuva 
ilmaus. Pysähtynyt eli liikkeetön, on lauseen tilallisuuden määre, ja ajallisuus 
suhteutetaan Järnefeltin maalaukseen suoraan. Maalari on ”pysäyttänyt ajan” 
vangitsessaan kuvan kankaalle. Tällöin hän on myös siirtänyt kolmiuloitteisen tilan, 
kuvatun maiseman, kaksiuloitteiseen formaattiin eli kankaan pintaan. 
 
Davidson lainaa Martin Heideggerilta käsitettä aletheia viitatessaan kuvataiteellisen 
runon kielelliseen eleeseen: ”Aletheia implies an uncovering of the world, an 
encounter with a temporality that had been long forgotten.” (Davidson 1983: 71). 
Aletheia tarkoittaa Davidsonille kätketyn näkyväksi tekemistä (”unconsealment”). 
Kuvataiteellisen runon kieli ei pyri pelkästään tallentamaan runoilijan yksityisiä 
havaintoja paperille, se ei pyri ”vangitsemaan aikaa” tekstiin, kuten modernistinen 
runous Davidsonin mukaan tekee. Kuvataiteellinen runo käyttää kieltä löytämisen 
välineenä, ei dokumentaation: ”[- -] language as discovery, not as containment.” (mts. 
71). Tämä asenne-ero kantaa mukanaan kauaskantoisia vaikutuksia. Se, että runo ei 
tyydy pelkästään taltioimaan ympäröivää maailmaa, lähtee siitä, että runoilija ei 
suostu hyväksymään annettuna sitä millainen maailma on. Vaikka Davidson ei viittaa 
yleisesti mihinkään tiettyyn postmodernin teoriaan, on rivienvälistä luettavissa, että 
kyse on modernin ja postmodernin välisestä maailmankuvan muutoksesta, samalla 
tavoin kuin esimerkiksi Zygmund Bauman sen hahmottaa (1996: 27): siinä missä 
moderni yhteiskunta pyrki näkemään ympäröivän maailman ”valmiina”, 
postmodernista näkökulmasta maailma on aina keskellä oman rakentumisensa 
prosessia. Kuvataiteellisen runon kieli ei ole valmiin todellisuuuden välittämistä 
paperille, vaan se on samalla jatkuvaa todellisuuden luomista, maailman rakentumisen 
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prosessin paljastamista ja samalla osa sitä. Aletheia kielellisenä asenteena merkitsee 
sen hyväksymistä, että maailma ei ylipäätään ole asia, joka voitaisiin ”vangita” kirjan 
sivulle tai kankaalle. Tästä seuraa väistämättä koko kielellisen referentiaalisuuden 
kyseenalaistaminen: jos ei ole varmuutta siitä, millainen maailma on, ei voi olla 
varmuutta siitä, että kieli kykenee kuvaamaan sitä. Kuvataiteellinen runo sisältää 
postmodernin maailmankuvan: ”Accompanying this necessary ’rupture of the 
referential totality’ is a transition from Modernist conceptions of history as atemporal, 
cyclic and tradition-bound to concept of history as reflective and personal.” 
(Davidson 1983: 71). 
 
Jos otetaan vakavasti ”Kolhon kuun” puhujan lause siitä, että ”taiteilija Järnefelt on 
pysäyttänyt ajan” ja johdetaan tästä maalauksen suhde aikaan, niin millaiseen 
suhteeseen runo silloin itse asettuu? Vaikka säkeenylitysten paljous tuottaa rytmiltään 
hidasta lukemista, on runosta hahmottuva kuva kaikkea muuta kuin rauhallinen. 
Kesäyön kuu -maalaus on seesteinen kuva maisemasta, jossa päiväntyöt tehtyään 
talonväki lepää, ja navetta jossa päivisin käy varmasti täysi tohina, näytetään 
hiljaisena, tyhjänä täydenkuun valossa. Mutta runosta piirtyvä kuva on jatkuvan 
koodauksen alaisena, lukijan täytyy rakentaa sitä mielessään ensisäkeistä lähtien. 
Runon kielellinen asenne ei ole ”aikaa vangitseva” siinä missä maalauksen on, vaan 
heideggeriläinen aletheia kuvaa sitä paremmin. Säkeenylitykset pakottavat lukijan 
tulkitsemaan säkeitä, lukemaan tiheitä merkityksiä, ja kieli paljastaa kuvaa pala 
palalta. Kuvan paljastumisen prosessi ei tapahdu yhdessä tilassa, maisemassa, josta 
maalauksen tavoin voidaan ottaa yhdellä silmäyksellä kokonaiskuva ja sitten syventyä 
yksityiskohtiin katsojan itse valitsemassa tahdissa. Runossa kuvan paljastuminen on 
ajallinen tapahtuma, kronologinen kokemus: kuva avautuu säe kerrallaan. Aletheian 
näkökulma Aronpuron runoon merkitsee, että runossa aikaa ei pyritä vangitsemaan, 
vaan sitä pyritään kokemaan. 
 
Luen Aronpuron runoa kokonaisuudessaan kehoituksena katsoa pintaa syvemmälle. 
”Kolhon kuu” tuntuu analyyttisellä otteellaan pakottavan pureutumaan Järnefeltin 
maalauksen pinnan läpi, näkemään taiteilijan tekemät valinnat ja samalla sen 
esteettisen ideologian, joka näitä valintoja on määrittänyt. Järnefeltin maalauksesta 
pelkällä katseella avautuva konteksti on kuva suomalaisesta kesäyöstä, navetasta ja 
kuusta, mutta Aronpuron runo avaa tämän kontekstin ympärille uuden kontekstin 
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tekemällä näkyväksi maalauksen teknisiä piirteitä. Tällöin näkyviksi tulevat uudella 
tavalla myös taidehistorialliset kysymykset koskien kuvataiteen realismin 
konventioita, perspektiivitekniikan pyrkimyksiä, Järnefeltin henkilöhahmoa, hänen 
aikakauttaan ja kansallisromantiikan ideologiaa ylipäänsä. Runo avaa maalauksesta 
sen aineellisuuden kautta metatason, jota ainoastaan maalausta katsomalla emme 
näkisi. 
 
Vieraannuttamista voidaan ajatella runon keskeisimpänä strategiana. 
Vieraannuttaminenhan merkitsee aina jonkin tutun muuttamista vieraaksi, uusien 
näkökulmien paljastamista jostain jo kerran nähdystä (ks. esim. Hosiaisluoma 2003: 
1008). Maalauksen metatason näkyväksi tekeminen vieraannuttaa katsojan 
maalauksen emotionaalisista ärsykkeistä, niistä ”aineettomista” kokemuksista, joihin 
voimme olettaa teoksen komposition muutoin pyrkivän. Ainakin kun luemme 
maalausta kansallisromantiikan konventioita vasten, jolloin pyrkimys kirvoittaa 
kansallisylpeyttä on aikakauden kuvataiteessa sekä esteettinen että poliittinen 
pyrkimys. Yksi mahdollinen tulkinta runosta on, että nimenomaan maalauksen 
herättämä kansallismieli on emootio, jota runon vieraannuttava näkökulma pyrkii 
purkamaan: kun manipulaation keinot tehdään näkyviksi, ne tehdään tehottomiksi. 
Tästä näkökulmasta Aronpuron runo on Järnefeltin maalauksen dekonstruktio. 
 
Viimeisin ja näkyvin tapa, jolla runo asettuu suhteeseen maalauksen kanssa, on sen 
nimi. Kuvan sanaksi kääntymisen prosessissa, sen ”poeettisessa konversiossa”, 
Järnefeltin Kesäyön kuusta tulee Aronpurolla ”Kolhon kuu”. Aronpurolle ominaiseen 
tyyliin syy tähän on samalla runollinen että dokumentaarinen. Toisaalta adjektiivi 
”kolho” ottaa suhteen maalauksen tunnelmaan: jotain kuvassa nähdään surumielisenä, 
onttona, kolhona. Edellä tehtyjen selvitysten jälkeen runon nimessä mainittua 
”kolhoa” voitaisiin ajatella myös sinä onttoutena, joka maalauksesta jää jäljelle, kun 
kaikki sen kauneus ja esteettinen vaikuttavuus redusoidaan nipuksi maalarin teknisiä 
välineitä. Runon analyysi purkaa maalauksen kokemuksellisuutta, jäljelle jää vain 
informaatiota. Mutta kolmas näkökulma tarjoaa vielä yhden dokumentaarisen 
kappaleen maalauksen syntyhistoriasta. ”Kolhon kuu” viittaa hyvin konkreettisesti 
myös pohjois-pirkanmaalaiseen Kolhon kylään, jossa Eero Järnefelt maalasi taulun 
nimeltä Kesäyön kuu. Runon nimi on siis sekin dekonstruktiivinen: se on maalauksen 
lyyrisen maiseman osoite. 
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3. KOOTTUJA KUVIA: Kollaasi 
 
 
Kari Aronpuron ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” on Kihisevä tyhjä -kokoelman kuudes 
runo. Teksti on kuusisivuinen kollaasiruno, jonka ainekset on koottu useista lähteistä 
– pääosin Valituista paloista, Newsweek-lehdestä sekä Sigfridius Aronus Forsiuksen 
tieteellisestä kronikasta Physica vuodelta 1611. Tämän tarkastelun kannalta runon 
merkittävin interteksti on kuitenkin visuaalinen: Mark Rothkon Seagram-sarja. 
 
Tässä luvussa tarkastelen runoa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” useasta näkökulmasta. 
Taustoitan ensin Mark Rothkon Seagram-sarjan syntyhistoriaa ja ominaispiirteitä sekä 
abstraktin ekspressionismin kompositionaalisia lajipiirteitä yleisemmin. Sen jälkeen 
luen Aronpuron runoa kolmen yläotsikon kautta: ekfrasiksen, kollaasin ja rihmaston. 
Lopuksi tarkastelen runoa kuvataiteellisena runona, joka on analyysissäni edellä 
mainittujen tekstimuotojen yhteinen summa. Väitän, että nämä eri näkökulmat ovat 
välttämättömiä, jotta saamme runosta kokonaisen kuvan. NRO 6 (Neljä vuodenaikaa) 
ei aukea ainoastaan ekfrasiksena tai kollaasina, vaan asettuu kiinnostavasti näiden 




3.1 Mark Rothkon Seagram-sarja ja abstrakti ekspressionismi 
 
 
Mark Rothko (1903-1970) oli amerikkalainen kuvataitelija, yksi tärkeimmistä 
ensimmäisen aallon abstraktin ekspressionismin edustajista. Hänet tunnetaan 
ensisijaisesti myöhäiskauden töistään, immersiivisistä öljymaalauksista, jotka olivat 
yleensä kooltaan valtavia, vain muutaman valitun päävärin variaatioiden ja 
yksinkertaisen (horisontaalisen tai vertikaalisen) muodon varaan rakentuvia. Jonkin 
tunnistettavan aiheen tai hahmon sijasta, töitä ohjasi pyrkimys vedota katsojan 
emootioon ja aiheuttaa mahdollisimman suuri kokemus tilasta ja väristä (Baal-
Teshuva 2003: 46). 
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Vuonna 1958 Rothko tilattiin maalaamaan seitsemän seinämaalausta eli muraalia 
vastavalmistuneeseen Seagram-rakennukseen New Yorkin Park Avenuella. Kohdetila 
oli Four Seasons -ravintolan illallissali, eräs kaupungin hienostuneimmista 
ruokailupaikoista. Vaikka komissio kattoi vain seitsemän muraalia, Rothko luonnosti 
seuraavan vuoden aikana yhteensä noin 40 teosta, joita sittemmin on kutsuttu 
taiteilijan tuotannossa Seagram-sarjaksi [LIITE 3]. Teoksia hallitsevat tummat 
värisävyt: ruskea, oranssi, musta ja burgundinpunainen. Seagram-sarjassa Rothko 
päätti hylätä horisontaalisen muototeeman, jota oli aiemmissa maalauksissaan 
kehitellyt, ja käyttää ensisijaisesti vertikaalilinjoja korostaakseen korkean tilan 
arkkitehtuuria. Osa teoksista jäi luonnoksiksi, osan Rothko toteutti myös todelliseen 
mittakaavaansa. (Baal-Teshuva 2003: 61-62). 
 
”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” -runossa on kaksi suoraa sitaattia Rothkolta. 
Ensimmäinen on näkyvästi sijoitettu runon alkuun mottona (”However you paint the 
large picture, you are in it.”), joka myös kreditoidaan oikein. Jälkimmäisen sitaatin 
lähdettä ei ole ensimmäisen tavoin kirjoitettu avoimeksi: ”painting something that 
will ruin the appetite of / every son-of-a-bitch who eats in that room” (Aronpuro 
2010: 16) 2. Tässä lauseessa kiteytyy eräs legendaarinen anekdootti Seagram-sarjan 
synnystä. 
 
Työstettyään kokonaisen vuoden muraalejaan Rothko piti työstä lomaa ja matkusti 
perheineen Eurooppaan. Matkalla Rothko tutustui John Fischeriin, jonka kanssa 
ystävystyi välittömästi, ja uskoutui tälle kertoen, mitä todella ajatteli käsillä olevasta 
työstä. Rothko vihasi sitä. Hän ei voinut sietää teennäisyyttä ja sitä hienostelun 
ilmapiiriä, johon hänen maalauksensa olivat matkalla, ja siksi hänen työnsä salainen 
agenda oli ”pilata jokaisen siellä illallistavan paskiaisen ruokahalu”. Rothko lisäsi 
vielä: ”If the restaurant would refuse to put up my murals, that would be my ultimate 
compliment”. (Baal-Teshuva 2003: 61). Tämän lausunnon perusteella Rothkon 
työskentelystä kuultaa fantasia sabotaasista, kapinahenki suhteessa porvarilliseen 
ympäristöön ja halu provosoida tilauksentekijää. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Sitaatti	  on	  otettu	  sanasta	  sanaan	  Jacob	  Teshuva-­‐Baalin	  kirjasta	  Rothko,	  joka	  mainitaan	  Kihisevän	  tyhjän	  lopun	  lähdeluettelossa	  (Aronpuro	  2010:	  63).	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Palauttuaan Euroopasta Rothko meni ensimmäistä kertaa itse syömään illallista Four 
Seasonsiin. Hän lannistui täysin. Taiteilija koki hienostoravintolan niin kuvottavana, 
ettei kokenut voivansa millään provokaatiolla lisätä mitään sen ahdistavuuteen. 
Tämän jälkeen hän ilmoitti Four Seasonsiin, ettei tulisi tekemään työtään loppuun. 
 
1950-luvun New Yorkissa, jossa Mark Rothko eli ja työskenteli, abstraktin 
ekspressionismin ensimmäisen aallon maalarit nimittivät itseään New Yorkin 
koulukunnaksi (New York School of Painters). Rothkon lisäksi ryhmittymän 
tärkeimpiin nimiin kuuluivat muun muassa Jackson Pollock, Larry Rivers ja Jasper 
Johns. 1950-luku oli amerikkalaisen avantgarden syntyaikaa, taiteellisen kuhinan 
vuosikymmen. Samassa kaupungissa, oikeastaan samoissa kapakoissa 
kuvataiteilijoiden kanssa, oli joukko runoilijoita, jotka toimittaja Donald M. Allen 
nimesi – pitkälti vain siksi että taiteilijat sattuivat olemaan ystäviä keskenään – myös 
New Yorkin koulukunnaksi (New York School of Poets). Tähän joukkoon kuuluivat 
Frank O’Hara, John Ashbery, James Schuyler ja Kenneth Koch. Kysymys 
koulukunnasta on kyseenalainen, erityisesti runoilijoiden kohdalla, sillä ryhmä ei 
omaksunut itselleen missään vaiheessa mitään tiettyä ohjelmaa tai yhtä vallitsevaa 
estetiikkaa. (Salmela 2004: 5-6.) Mutta kuvataiteellisen runon käsitteen kannalta on 
oleellista huomauttaa, että nämä kaksi rinnakkaista projektia elivät samassa tilassa, 
olivat tiiviissä vuorovaikutuksessa keskenään ja tavoittelivat samankaltaisia asioita. 
Ns. New Yorkin koulukunta pyrki sekä runoudessa että kuvataiteessa poistamaan 
painoa teoksen esittävyydeltä ja sen merkitsevyydeltä siirtämällä fokuksen teoksen 
syntymisen prosesseihin ja materiaaleihin (Kantola 2001: 104). Sen sijaan että 
maalauksen tai runon pitäisi olla todellista maailmaa heijasteleva kuva, jonka 
syvyyksiin kätkeytyy metaforista viisautta, teoksen abstraktius merkitsi 
ekspressionisteille huomion kiinnittymistä teoksen pintaan, tekstuureihin ja 
sommitelmiin.  
 
Marjorie Perloff kiinnittää huomiota kolmeen abstraktin ekspressionismin 
kompositionaaliseen piirteeseen, jotka siirtyivät osaksi New Yorkin runoilijoiden 
ilmaisua: ajatus maalauksesta toimintana (ns. action painting), ns. all-over-painting -
tekniikka sekä käsitepari ”push and pull” (Perloff 1977/1998: 85). 
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Jackson Pollockin kuuluisat roiskemaalaukset ovat varmasti abstraktin 
ekspressionismin tunneituimmat kuvat. Pollockin kuuluisaksi tekemä tekniikka, ns. 
action painting, perustui pyrkimykseen luopua toiminnan jäljittelystä ja sen sijaan 
vangita kankaalle toiminnan prosessi (Kantola 2001: 88). Toiminnan jäljittelyllä 
viitataan jälleen klassisiin kuvataiteen aineistoihin, ylipäätään kuvan velvollisuuksiin 
ikuistaa maailmassa toimiva olento tai hahmo ja vangita se raameihin. Action painting 
painottaa nykyhetkeä, läsnäoloa, itse luomistilanteen dokumentointia kankaalle. 
Harold Rosenbergin kuuluisan huomion mukaan kangas lakkaa olemasta tila, jossa 
representoida ja siitä tulee areena, jolla toimia (Perloff 1977:1998: 85). 
 
Fred Moramarco näkee, että abstraktin ekspressionismin pyrkimys vangita toiminta 
maalaukseen tapahtumana vaihtuu runoudessa huomion kiinnittämiseen runon 
kirjoitusprosessiin sekä runon materiaaleihin, sanoihin, kieleen (Moramarco 1976: 
438). Kuten maalaustaiteessakin, runon materiaalisen pintatason korostuminen on 
nähtävä vastalauseena lyyriselle syvyydelle, joka on runoudessa oletusarvo vielä 
modernismissa. Modernismin jälkeisen runouden lukijan huomio kiinnittyy sanojen 
materiaaliseen olemiseen, ns. pintatasoon, silloin kun niiden syvyyssuunta, lyyrinen 
”merkitys”, on hämärretty. 
 
”All-over-painting” tarkoittaa sitä, että teos ei ole vain kehyksiin rajattu taulu, vaan 
jatkumo jolla ei ole alkua eikä loppua. Teoksen fyysisten rajojen kyseenalaistaminen 
oli oleellinen osa Mark Rothkon maalauksia, joita voidaan perustellusti kutsua 
enemmän tilakeskeisiksi verrattuna Pollockin toimintakeskeisiin maalauksiin. ”NRO 
6 (Neljä vuodenaikaa)” -runon alun siteeraus korostaa Rothkon ajatusta maalauksen 
immersiivisestä luonteesta: ”However you paint the large picture, you are in it.”. 
Seagram-sarja oli Rothkolle alkuun mieluinen komissio siksi, että taiteilija oli jo 
kauan haaveillut saavansa suuren tilan omaan käyttöönsä, huoneen jossa hän voisi 
täysin hallita katsojan kokemusta tilasta (Baal-Teshuva 2003: 66). Rothkon 
alkuperäinen haave oli, että seinämaalaukset ja tila jatkaisivat toinen toisistaan luoden 
yhdessä kokonaisteoksen, kokemuksellisen jatkumon. 
 
Abstraktien ekspressionistien suosima käsitepari ”push and pull” juontaa juurensa 
Hans Hofmannin teoreettisista kirjoituksista. Hoffmannin mukaan piktoriaalinen tila 
on aina kaksiuloitteinen eikä todellista syvyyttä luoda maalauksessa kuvattujen 
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hahmojen taidokkaalla sommitelmalla tai perspektiivitekniikalla, kuten sitä yleensä 
tavoiteltiin esittävässä kuvataiteessa. Todellinen syvyys syntyy maalauksen pinnan 
jännitteistä, työnnön ja vedon (”push and pull”) vastakkaisista voimista, jotka saavat 
maalauksen pinnan eloon. (Perloff 1977/1998: 22). Veto ja työntö ovat fyysisiä 
energioita, jotka taistelevat elintilasta maalauksessa. Hofmannin kuvaama efekti ei 
tule käsitettäväksi pelkästään kirjoituksen kautta, mutta tarkastellessamme abstraktien 
ekspressionistien teoksia, joissa erilaiset pintajännitteet, värien muodonmuutokset 
(erityisesti Rothkolla) ja nyanssit ovat pääosassa, voidaan ymmärtää että pinnan 
eläväksi tekeminen on ollut tärkein kompositionaalinen strategia. 
 
Ennen kaikkea tilallisuus on Mark Rothkon töiden tärkein aspekti. Siksi kadotettuaan 
kiinnostuksensa Four Seasons-ravintolaan tilana, hän lopetti koko Seagram-sarjan 
työstämisen. Tilallisen kokemuksen synnyttäminen emootion kautta oli hänen 
pyrkimyksensä ja tämä pyrkimys ohjasi Seagram-sarjan keskeisiä kompositionaalisia 
strategioita, korkeutta korostavia vertikaalimuotoja ja tummia värivalintoja. Leo 
Bersani ja Ulysse Dutoit tulkitsevat, että Seagram-sarjan maalaukset ovat ennen 
muuta laukeamattoman jännityksen kuvia (”pictures of narrative suspense”), jotka 
pyrkivät lamaannuttamaan katsojan (Bersani & Dutoit 1993: 125). Jacob Teshuva-
Baal näkee, että Rothkon tapa käyttää hyväkseen Four Seasonsin illallissalin 
arkkitehtuuria korostaa tilan sulkeutuneisuutta, vie katsojiltaan pois kaikki pakotiet ja 
tekee huoneesta vankilanomaisen (Teshuva-Baal 2003: 61). Ja Rothko itse muotoili 
tavoitteensa niin, että halusi saada ruokailijat ahdistumaan niin että menettävät 
ruokahalunsa (mts. 61). 
 
Aronpuron ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” käy monella tapaa dialogiin Rohtkon 
maalausten kanssa. Teksti on kuvataiteellisen runon käsitteen kannalta kiinnostava 
esimerkki siksi, että se asettuu muodoltaan ekfrasiksen ja kollaasin rajamaastoon. 
Toisaalta runo rakentuu rihmastomaisen kollaasin tavoin heterogeenisistä aineksista, 
joilla ei ole kiinteää yhteistä nimittäjää, mutta samalla Rothkon maalaukset kulkevat 
runossa yhtenäistävänä pohjavirtana niin vahvasti, että runoa voidaan lukea niiden 
verbaalisena kuvauksena. Runo ei alistu yhdelle lopulliselle lukutavalle: sitä täytyy 
lukea ekfrasiksena, kollaasina, rihmastona ja kuvataiteellisena runona. 
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3.2 ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” ekfrasiksena 
 
 
Aronpuron runo asettuu dialogiin Rothko Seagram-sarjan kanssa näkyvimmin 
otsikkonsa ja mottojensa kautta. Aronpuro käyttää yleisestikin ottaen erilaisia 
siteerauksia paljon. Mottojen tarkoitus on ohjata luentaa ja antaa kehykset tekstille, 
asettaa se muiden tekstien yhteyteen. Kari Rummukainen (1999: 21) määrittelee 
sitaatin yhdeksi kollaasin peruseleistä: ”Yksinkertaisimmassa muodossaan sitaatti tuo 
tekstiin toisen äänen ja tätä kautta dialogisuuden.” Aronpuron runon alussa on kaksi 
sitaattia: ensimmäinen Henry Milleriltä (”Desire is instinctual and holy”) ja toinen 
Mark Rothkolta – kuuluisa lause jossa Rothko kuvailee sitä vaikutusta, jonka hän 
toivoisi maalaustensa saavuttavan katsojassa: ”However you paint the large picture, 
you are in it. It isn’t somenthing you command!” (Aronpuro 2010: 16). Suurten 
seinämaalausten immersiivinen vaikutus on, että katsoja uppoaa osaksi kuvaa, jota 
katsoo. 
 
Itse runon otsikosta ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” voidaan lukea kaksi viittausta 
Seagram-sarjaan. Sulkeisiin merkattu osio (neljä vuodenaikaa) viittaa suoraan 
Seagram-rakennuksen ravintolan nimeen, Four seasonsiin, mutta pääotsikko ”numero 
kuusi” on ambivalentimpi. Yksinkertaisimmillaan otsikko voidaan lukea vasten sitä 
konkreettista tosiasiaa, että käsillä on Kihisevä tyhjä -kokoelman kuudes runo. Mutta 
myös numeroon kuusi voidaan ottaa intertekstuaalinen näkökulma. 
 
Seagram-sarjan maalausten alkuperäistä järjestystä ei ole voitu jäljittää täysin (Baal-
Teshuva 2003: 61). Vuonna 1961 New Yorkin Museum of Modern Artissa koottua 
retrospektiiviä varten Mark Rothko otsikoi Seagram-sarjan valmistuneet muraalit 2-5 
sekä 7 sen järjestyksen mukaisesti, jota oli kaavaillut Four Seasonsiin. Näiden välistä 
puuttumaan jäävät numerot 1 sekä 6 siitä seitsemän muraalin sarjasta, joka 
kokonaisuuden tuli alun perin olla. 3 Monimerkityksinen ”numero 6” on runoilijalle 
keino asettaa teoksensa osaksi toisen taiteilijan sarjaa, puuttuvaksi palaseksi Seagram-
muraalien väliin. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	  Internet-­‐lähde	  luettu	  7.1.2014: http://www.tate.org.uk/whats-
on/exhibition/rothko/room-guide/room-3-seagram-murals.	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oranssi merkintä massassa 
 
 
(Aronpuro 2010: 16) 
 
Jaksossa kuvatut värisävyt – musta, burgundinpunainen, oranssi – ovat Rothkon 
Seagram-sarjan päävärejä, ja jaksossa kuvatut hahmot, ”kastelierot” ja ”aitotumaiset” 
sekä tarkentumaton ”merkintä maassa” muistuttavat figuratiivisia assosiaatioita, jotka 
nousevat runon puhujan mieleen hänen tutkiessaan Rothkon muraalien abstrakteja 
muotoja. 
 
Jakson yhteyttä Seagram-sarjaan korostaa, että katkelma on kuin kehystetty kahden 
Rothko-sitaatin väliin. Jakso seuraa välittämästi runon alun mottoa (”However you 
paint the large picture, you are in it. It isn’t something you command!”) ja jakso 
päättyy toiseen sitaattiin, jota runon puhuja ei kylläkään avoimesti nimeä Rothkon 
lauseeksi (”painting something that will ruin the appetite of /  every son-of-a-bitch 
who eats in that room”) (Aronpuro 2010: 16). 
 
Tätä seuraa vielä kaksi voimakkaan visuaalista säettä: ”kirkkaankeltainen / 
kynäjalavan sahalaitainen lehti”, jotka yhtälailla muistuttavat Rothkon komposition 
lähtökohtia: aiheena on yksi voimakas väri ja yksi vahva muoto (Aronpuro 2010: 16). 
Kirkkaankeltainen ei esiinny päävärinä Seagram-sarjassa, joka rakentuu tummien 
sävyjen varaan, kuten burgundinpunaisen, ruskean ja oranssin. Värien 
muodonmuutokset ovat kuitenkin oleellinen osa Rothkon ilmaisua, sitä voisi jopa 
kutsua myöhäiskauden kompositioden ytimeksi: se mikä ensi silmäyksellä vaikuttaa 
vain ”punaiselta” tai pelkästään ”ruskealta” paljastaa lähemmin katsottuna sisäänsä 
satoja punaisen ja ruskean variaatioita. Yksivärinen pinta muuttuu monisävyiseksi 
kudelmaksi. 
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Huomio kiinnittyy myös säkeiden metalyyriseen mahdollisuuteen. Säe ”kynäjalavan 
sahalaitainen lehti” sisältää suoraan viittauksen kirjoituksen välineisiin – kynään ja 
lehteen. On kiinnostavaa, että maalauksen kuvallisuus yhdistyy säkeessä 
kirjoitukseen. Kuvataide ja runous kohtaavat tekstin mikrotasolla. 
 
Varsinaisesta ekfrasiksesta voidaan ”NRO 6”:n alkujakson yhteydessä puhua vain 
tietyin varauksin – saati sitten laajentaa kysymys ekfrasiksesta koskemaan koko 
runoa. James Heffernanin määritelmän mukaan ekfrasis on yhden visuaalisen 
esityksen kielellinen kuvaus (Heffernan 1993: 3). Näin ollen runon hahmottaminen 
ekfrasiksena muuttuu ongelmalliseksi jo siitä lähtökohdasta, että ”NRO 6 (Neljä 
vuodenaikaa)” ei perustu yhteen tiettyyn kuvataideteokseen, vaan ikään kuin kiteyttää 
muutamia elementtejä sarjasta, jonka kokonaislaajuus on häkellyttävät 40 maalausta. 
Toisin sanoen, ekfrasiksen viittaussuhde jää epämääräiseksi. Toisekseen, ekfraattinen 
aineisto jää runossa edellä mainittuun eikä siihen enää palata. Sen jälkeen runo siirtyy 
radikaalisti erilaisten aineistojen käsittelyyn. Mutta mikäli laajennamme 
käsitystämme ekfrasiksen määritelmästä, voimme lähestyä runoa esimerkiksi Claus 
Clüverin tavoin, joka määrittele ekfrasiksen olevan ei-verbaalisessa järjestelmässä 
kehitetyn tekstin verbaalinen representaatio (Kantola 2001: 67). Tällöin ekfrasiksen 
kohteena sarja maalauksia on luettavissa ”tekstinä” siinä missä yksittäinen 
maalauskin, ja myös käsitys siitä, mikä tekstissä on ylipäätään taiteenlajista toiseen 
kääntyvää, avartuu. Eli onko abstraktin maalauksen tarkoin mahdollinen ekfrasis 
sellainen, joka tyytyy vain siteeraamaan sen ilmeisintä pintapuolta, kuten väriä tai 
muotoa? Vai onko täsmällisempi lähestyminen ekfrasiksessa, joka syventyy 
maalauksen näkymättömiin rakenteisiin, sen kompositioon? 
 
Väitän, että ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” on hedelmällistä käsittää ekfrasiksena – 
Cluverin tavoin, laajemman käsitteenmäärittelyn mukaisesti. Runo ei esitä Rothkon 
maalausten visuaalisia elementtejä määrättyä enempää, mutta se voidaan lukea 
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3.3 ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” kollaasina 
 
 
Ekfrasis-osiota seuraava jakso muistuttaa jo enemmän kollaasia: 
 
 
   Sir Hiramin edesottamusten tutkijat 
 hankkivat käsiinsä sellaisen herneen 
    joka oli heitetty pelastusarmeijalaisten joukkoon 
  
  koska hänen maxim-konekiväärinsä 
   oli tuottanut Englannin aseille Sudanissa voittoja 
    aateloi kuningatar Viktoria hänet 
 
 
       (Aronpuro 2010: 16) 
 
Vaikka lukija ei tunnista automaattisesti yksittäisten lauseiden alkuperää, eli 
ylipäätään sitä että säkeet tulevat eri lähteistä, syntyy säepareista kollaasille 
tyypillinen vierauden tunne. Tunne siitä, että nämä lauseet eivät kuulu yhteen. Mikä 
ihmeen Sir Hiram? Miksi pelastusarmeijalaiset saavat herneen? Miksi puhutaan 
maxim-konekivääristä ja kenet kuningatar Viktoria aateloi? 
 
Heterogeenisyys on kollaasin ydinpiirre (Rummukainen 1999: 25). Mikään ei 
lähtökohtaisesti estä sitä, että kollaasi voisi olla täysin eheä, soljuva teksti, josta lukija 
ei pysty millään tavoin päättelemään, että teksti ei ole yhden tekijän kynästä. Mutta 
juuri heterogeenisten ainesten väkivaltainen yhteenlyöttö on kollaasin kirkkainta 
ydintä. Toisilleen vieraiden lauseiden kohtaaminen tuottaa lukijassa kollaasille 
ominaisen ihmetyksen ja mahdollistaa sellaisen kielen dekontekstualisaation, jossa 
lauseet voivat johtaa yllättäviin havaintoihin. 
 
Kollaasia merkitsevä monien kielien sana collage tulee ranskankielen verbistä 
”coller”, joka merkitsee liimaamista, liisteröimistä, kiinnittämistä (Rummukainen 
1999: 22). Kollaasi on yleisnimitys taiteellisille menetelmille, joissa kootaan yhden 
teoksen sisään heterogeenisiä aineksia eri lähteistä (Hosiaisluoma 2003: 452). 
Kollaasiruno on jo lähtökohtaisesti kuvataiteellinen runo. Vaikka kollaasiruno ei 
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perustuisi tiettyyn yksittäiseen kuvataideteokseen, se lainaa kompositionsa välineet 
kuvataiteen traditiosta. Kollaasi on menetelmä, joka on saanut alkunsa kuvataiteen 
piirissä, tarkemmin sanottuna kubistien kokeiluissa, ja siirtynyt vasta sittemmin 
kirjallisuuden välineeksi (Taylor 2004: 17-19). 
 
Runon ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” materiaalit ovat moninaiset. Valtaosa tekstistä 
on uutis- ja aikakauslehtitekstiä: katkelmat ovat peräisin Newsweekin eri numeroista 
vuodelta 1974 sekä Valittujen palojen vuosikerroista 1945-1947 4. Tietty 
yhteiskunnallinen turbulenssi leimaa vuosilukija: Yhdysvalloissa vuoden 1974 taatusti 
kuumin uutisaihe oli presidentti Nixonin eroon johtanut Watergate-skandaali ja 1940-
luvun puoliväli oli toisen maailmansodan seuraamuksista selviytymisen aikaa niin 
Euroopassa kuin Amerikassakin. 
 
Temaattista yhteneväisyyttä runossa luovat toistuvat kuvat väkivallasta ja 
kärsimyksestä: ”Mutta arkipäivää on, että / työläisiä kuolee päivittäin räjähdyksissä ja 
tulipaloissa” (Aronpuro 2010: 18), ”enemmän kuin 50 000 poliittista vankia viruu 
šhaahin vankiloissa… / salaisen poliisin raakuudet yltävät hakkaamisesta ja kynsien / 
kiskomisesta pullojen tunkemiseen peräaukkoon, sähköšokkikäsittelyyn / sekä naisten 
raiskaamiseen aviopuolisoiden nähden” (mts. 19), ”Pimeyden voimat neuvovat meitä 
avaamaan oven sioille” (mts. 20). 
 
Mutta samalla synkkään kuvastoon luodaan kontrastia ja komiikkaa yllättävillä 
leikkauksilla luonnontieteen, työelämän tai popkulttuurin kuvastoon. Huumori tuo 
tekstiin inhimillistä näkökulmaa: ”lähikuvaan ihmiskasvoista latautuu rutkasti 
tunnetta / olipa kyseessä millainen pallinaama tahansa” (Aronpuro 2010: 20). 
 
Kari Aronpuro on hyödyntänyt erilaisia kollaasin muotoja 60-luvulta asti (Tuohimaa 
1990: 35). Häntä on tutkittu paljon juuri kollaasirunoilijana (ks. esim. Rummukainen 
1999; Viljanen 2008). Kollaasiin elimellisesti liittyvä materiaalinen moninaisuus on 
myös runoilijalle itselleen tapa hahmottaa omaa työtä: ”Bricoleurina, askartelijana, 
teen taidetta siitä mitä on käsillä. Haluan esiintyä monina, katsoa maailmaa uusista 
näkökulmista [- -]” (Aronpuro 2014: 183). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Sähköpostikeskustelu	  Kari	  Aronpuron	  kanssa	  28.10.-­‐4.11.2014.	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Kiinnostava aineisto runossa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” on toistuva viittaus Kari 
Aronpuron omaan tuotantoon. Otsikon sulkeislausekkeessa mainitut ”neljä 
vuodenaikaa” jaksottavat runoa ja jäsentävät materiaalia: 
 
 
 Hän on syksyn kaltainen: Kylmä ja kostea. 
 
 
      (Aronpuro 2010: 16) 
 
 
 Hän on talven kaltainen: Kylmä ja kuiva. 
 
 
      (Aronpuro 2010: 17) 
 
 
 Hän on kevään kaltainen: Lämmin ja kostea. 
 
 
      (Aronpuro 2010: 18) 
 
 
 Hän on kesän kaltainen: Lämmin ja kuiva. 
 
 
      (Aronpuro 2010: 19) 
 
 
Nämä säkeet on kollaasin periaattein kerätty vieraasta aineistosta, mutta samalla ne 
ovat viittaus Kari Aronpuron runokokoelmaan Vähäfysiikka (1981). Kyseinen 
kokoelma on sekin kollaasiteos. Kokoelmassa Aronpuro yhdistelee eri 
luonnontieteellisiä näkökulmia viideltä eri vuosisadalta. 119-sivuisessa 
runokokoelmassa on vain 33 sivua runoilijan omaa tekstiä. Teos on kolmiosainen. 
Ensimmäinen osa on käännöstä suomalaisen papin, astrologin ja tieteen yleismiehen 
Sigfridus Aronus Forsiuksen (1560-1642) luonnontieteellisestä kronikasta Physica. 
Toinen osa on Aronpuron omaa runoa, jota voisi nimittää pastissiksi Aronuksen 
tyylistä. Kolmas osa on käännöskatkelma Hans Magnus Enzensbergerin	  
Mausoleumista, joka koostuu eri tieteentekijöiden runollisista muotokuvista 
alaotsikolla Balladeja edistyksen historiasta. (Aronpuro 2014: 171-172). Runossa 
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”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” toistuvat vuodenaikalauseet ovat lainaa Vähäfysiikan 




 Katso Ihmistä, 
 Hänen ruumistansa 
 Aikain saatossa. 
 
Nuori kasvaa ja 
Kukoistaa; 
Hän on Kevään kaltainen: 





Vihaa ja kiivautta; 
Hän on Kesän kaltainen: 







Hän on Syksyn kaltainen: 
Kylmä ja kostea. 
 
Ukko- ja Akkaiässä 
Ruumis harmaantuu ja 
Kutistuu; 
Se on Talven kaltainen: 
Kylmä ja kuiva 
 
 
      (Aronpuro 1981: 44-45) 
 
Tekstin ensimmäinen säe ”Katso ihmistä” viittaa Pontius Pilatuksen kuuluisiin Jeesus 
Nasaretilaiselle osoitettuihin sanoihin: Ecce homo, katsokaa ihmistä. Ensimmäinen 
säe summaa Aronuksen tekstin keskeisen teeman ja samalla liittää tekstin osaksi 
laajempaa keskiaikaista ecce homo -traditiota, ihmisen osaa ja kosmologista paikkaa 
käsittelevää kirjallisuutta. Aronuksen tekstissä ihmisen elämä vertautuu yhteen 
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vuodenkiertoon: hän on keväällä nuori, elää kesän keski-ikäänsä, alkaa syksyllä 
lakastua ja talven tullen hän on kylmä ruumis.  
 
Tekstin kontekstinmuutos on huomionarvoinen seikka. Aronuksen 1600-luvun 
kronikassa kyse ei ole ollut kaunokirjallisesta jaksosta, vaikka tyylitelty teksti 
vaikuttaa meistä lyyriseltä, vaan sillä on alkukontekstissaan ollut havainnollistava ja 
pedagoginen funktio. Kyse on ollut tieteellisestä selonteosta, tiedosta, jonka kirjailija 
on halunnut välittää lukijoilleen. Kokoelmassa Vähäfysiikka Aronpuro on tarttunut 
tekstin ulkoiseen lyyrisyyteen ja kontekstualisoimalla sen osaksi runokokoelmaa, 
tehnyt siitä kaunokirjallisen tekstin. Tällöin runo on liitetty myös osaksi 
avantgardetaiteen pitkiä ready-made -perinteitä. Mutta mikä on säkeiden merkitys 
runon ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” -runon kontekstissa? Vuodenaikojen maininta 
otsikossa antaa säkeille erityistä painoarvoa ja niiden monimutkaisen historian 
avautuminen saa ne vaikuttamaan vieläkin merkittävämmiltä. Viittaavatko säkeet 
ensisijaisesti Aronpuroon vai Aronukseen? Kantautuuko Aronuksen metafora 
ihmiselämästä vuodenkiertona vielä Aronpuron kollaasirunoon? Vai onko 
materiaalien päämäärätön kierto havainto historian loputtomista kerrostumista? 
 
 
3.4 ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” rihmastona 
 
 
Kari Aronpuro määrittelee itse tekstin ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” 
”rihmastomaiseksi materiaalikollaasiksi”5. Muotoilussa käytetty adjektiivi 
”rihmastomainen” ei ole sattumanvarainen nähtynä Aronpuron aiempaa tuotantoa 
vasten. Vuonna 1989 Aronpuro julkaisi 13. runokoelmansa nimellä Rihmasto. Uutta 
iloista kirjoitusta (Kirjayhtymä). Teoksen nimi kantoi mukanaan ohjelmallisen 
ilmauksen uudesta kirjoittamisen tavasta, jota Aronpuro tavoitteli. 
 
Nimi Rihmasto viittaa ranskalaisen filosofian ”dynaamisen duon”, Gilles Deleuzen ja 
Felix Guattarin, ajatteluun. Kirjoittajaparin myöhäistuotannon keskeinen vaatimus 
koski tapaa, jolla filosofiasta kirjoitetaan ja miten siitä keskustellaan. Heidän 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Sähköpostikeskustelu	  Kari	  Aronpuron	  kanssa	  28.10.-­‐4.11.2014.	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pääteoksensa Anti-Oidipus (1972) aiheutti ilmestymisaikanaan skandaalin, jonka 
juuret olivat kaksitahoiset: toisaalta filosofit hyökkäsivät äänekkäästi marxismia ja 
psykoanalyysia vastaan, jotka olivat ranskalaisälymystön suuressa suosiossa, mutta 
toisaalta myös itse teoksen kieli, rakenne ja muoto koettiin provokatiivisina. 
Hyökkäyksen muoto oli ”anti”, antagonistinen myös suhteessa siihen kielelliseen 
diskurssiin, jonka ranskalaisälymystö oli omaksunut marxismista ja psykoanalyysistä. 
Teos oli kauttaaltaan dekonstruktiivinen. Se pyrki olemaan epäfilosofiaa ja epäkieltä, 
psykoanalyysi korvattiin skitsoanalyysillä, epäanalyysillä. Teos ei pyrkinyt suoraan 
kommunikaatioon lukijansa kanssa. Anti-Oidipus oli monien mielestä käsittämätön 
teksti. 
 
Toisessa pääteoksessaan Mille plateaux (1980) Deleuze ja Guattari esittivät 
filosofialle vaatimuksen hylätä kokonaan vanhat metodit, jotka tuottavat vain vanhaa 
ajattelua, ja kehittää uusia tapoja kirjoittaa, muuttaa filosofia ”intensiiviseksi kierroksi 
ilman perusteita ja pohjia” (Laine 1998: 4). Artikkeli ”Rihmasto. Johdanto” (1976) 
ilmestyi aluksi itsenäisenä kirjana, myöhemmin Mille plateaux’n esipuheena. 
Kirjoitus on eräänlainen anteeksipyytelemätön apologia, jälkisanat Anti-Oidipukseen 
ja selitys siitä muodosta, jolla teos kirjoitettiin. Oikeastaan siis esteettis-poliittinen 
itsereflektio. 
 
Kirjoitimme ’Anti-Oidipusta’ kaksin. Koska kumpikin meistä oli monta, meitä 
oli jo melkoinen joukko. Tässä olemme käyttäneet hyödyksi kaiken minkä 
saimme käsiimme niin läheltä kuin kaukaakin. [--] Emme päästäksemme 
pisteeseen, jossa ei enää sanota ”minä” vaan jossa ”minän” sanominen tai 
sanomatta jättäminen on täysin yhdentekevää. 
 (Deleuze & Guattari 1992: 22) 
 
Teksti on myös, kenties ennen kaikkea, manifesti. Artikkelissa hahmotellaan 
anarkistisen kirjoittamisen strategia, jonka he nimeävät rihmastoksi. Deleuzen ja 
Guattarin rihmastossa perinteisen kirjan hierarkkinen järjestys korvataan ei-
hierarkkisella tekstien verkostolla, keskuksettomalla, kontrolloimattomalla massalla, 
jonka eteneminen ei ole lineaarista (kuten kertomuksen, juonen tai väitteen kehittelyn 
ohjaamaa) vaan pikemminkin mielivaltaista, vapaata (Laine 1998: 21). Ei ole 
sattumaa, että kirjoittajia on kaksi. Yksi tärkeimmistä rihmaston piirteistä on, ettei 
sillä ole keskustaa, ei ole subjektia, joka kirjoittaa. Subjektin hajottaminen tai, kuten 
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kirjoittajat itse edellä kuvasivat, ”täysin yhdentekeväksi” tekeminen näyttäytyy 
rihmaston suurimpana tehtävänä. 
 
Rihmaston käsite hyökkää perinteistä kirjaa vastaan. Deleuze ja Guattari jakavat 
modernissa ajassa elävän kirjoituksen kolmeen kirjatyyppiin: juuri, tupsujuuri ja 
rihmasto (Deleuze & Guattari 1992: 24-26). Juha Laineen mukaan juurikirja, eli 
perinteinen kirja, on klassinen ehyt teos, joka pyrkii olemaan kuva todellisuudesta 
(Laine 1998: 39). Laine ankkuroi juurikirjan määritelmän nimenomaan 
mimeettisyyteen. Kirja on tässä yhteydessä arkkityyppinen ilmaus, yhtä hyvin 
voisimme puhua teoksesta, tekstistä tai yksittäisestä runosta. Laineen luennassa 
Deleuze ja Guattari liittävät siis perinteisen teoksen ydintehtäväksi olla kuva 
todellisuudesta, ja tämä vaatimus ohjaa kaikkia sen rakentumisen periaatteita. 
Mimeettisen teoksen maisema imitoi luontoa, sen henkilöhahmot ihmisen 
psykologiaa, sen maailman lainalaisuudet fysiikan lakeja. Oleellisinta klassisessa 
teoksessa on se, että sillä on tekijänsä. Juurikirjan keskusta on kiinteä subjekti, joka 
havainnoi maailmaa ja tuottaa tekstiä, joka imitoi hänen havaintojaan. Subjekti luo 
teoksen rakenteen. Runouden kontekstissa tämä on nähtävissä esimerkiksi suhteessa 
modernistiseen keskeislyriikkaan, jossa runon puhuja on maailmasta havaintoja 
tekevä subjekti, jonka syvimpien tuntojen itseilmaisu välittyy kirjan muodossa 
lukijalle. 
 
Rihmasto on antagonistinen suhteessa juurikirjaan; eheän klassisen teoksen 
antimuoto. Deleuze ja Guattari antavat rihmastolle seuraavat tunnusmerkit: 
 
1. Yhteyden periaate. ”Jokainen rihmaston piste voidaan yhdistää mihin tahansa 
muuhun pisteeseen ja täytyykin yhdistellä.” (Deleuze & Guattari 1992: 27.) 
Rihmastolla ei ole rakennetta, kuten alku, keskikohta ja loppu, vaan sen eri 
osat voivat kohdata toisensa missä tahansa järjestyksessä. 
 
2. Heterogeenisyyden periaate. ”Rihmastossa [- -] yksittäinen piirre ei 
välttämättä viittaa lingvistiseen piirteeseen. Siinä erilaiset semioottiset ketjut 
yhdistetään monimuotoisiin koodauksen tapoihin: biologisiin, poliittisiin tai 
taloudellisiin ketjuihin.” (Deleuze & Guattari 1992: 27.) Rihmasto pyrkii 
hyödyntämään mahdollisimman erilaisia aineksia ja tavoittelee 
heterogeenisten materiaalien yhteentörmäyttämistä. 
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3. Moneuden periaate. Moneus ei ole rihmaston piirre vaan rihmasto on 
moneus. (Deleuze & Guattari 1992: 28.) Sisäinen moninaisuus liittyy 
heterogeenisyyteen ja moniäänisyyteen, jotka ovat rihmaston keskeisiä arvoja. 
 
4. Merkityksettömän katkoksen periaate. Rihmaston katkominen on 
merkityksetöntä, sillä se alkaa versota katkoskohdasta välittömästi uudestaan. 
Rakenteita purkavat katkokset muuttuvat merkityksettömiksi. (Deleuze & 
Guattari 1992: 30.) Rihmasto muistuttaa antiikin Hydraa, joka kasvattaa aina 
uuden pään irtileikatun tilalle. 
 
5. Kartogragian periaate. Rihmasto ei alistu perinteiseen rakenteeseen. Sillä ei 
ole syvärakennetta, vain pisteitä, jotka muuttuvat ”paon viivoiksi” rihmaston 
kasvaessa ja merkitysten liikkuessa. Rihmasto ei ole rakenne, kuten talo, vaan 
rihmasto on kuin kartta. Rakenteet ovat jäljitelmiä, mutta kartta voidaan 
kääntää ympäri, sitä voidaan lukea eri suunnista, siihen voidaan eksyä, sieltä 
löytyy jatkuvasti uusia reittejä ja siihen on aina useita sisäänkäyntejä. 
(Deleuze & Guattari 1992: 33.) 
 
6. Jäljentämismanian periaate. Syvärakenteet ovat aina itsekin mimeettisiä, 
jäljitelmiä toisista rakenteista. (Deleuze & Guattari 1992: 34.) Tässä on 
kaksikon ydinkritiikki strukturalismia vastaan. Kirja jäljittelee rakenteita 
todellisuudesta, vaikka todellisuudessa ei ole rakenteita. Ainakaan sellaisia, 
joita kirja voisi jäljitellä. Miten yksi teos voisi imitoida luontoa, joka on 
tuhatpäinen ja miljardikasvoinen? Jäljentämismania on hierarkkisen rakenteen 
ominaisuus, jota tulee välttää.  
 
 
Filosofien nimeämät periaatteet eivät muodosta mitään selväsanaista metodologiaa, 
eivätkä ne siihen pyrikään. Rihmaston esiinmanaamiseen käytetty nonsensemäinen 
poetiikka on osa sen saavuttamatonta olemusta. Rihmaston periaatteet ovat 
tarkoituksellisen moniselitteisiä, abstrakteja ja ristiriitaisia keskenään. Ontologisella 
tasolla puhdasta rihmastoa on mahdotonta koskaan tavoittaa, koska jo sen 
tavoittelemisen ele edellyttää subjektin, joka tavoittelee, mutta puhdas rihmasto on 
asubjektiivinen moneus (Deleuze & Guattari 1992: 22). 
 
Kun Deleuzen ja Guattarin rihmaston periaatteita luetaan suhteessa kollaasiin 
taidemuotona hahmottuu tekemisen tapa, joka tavoittelee abstraktia, subjektista 
vapaata, moniäänistä tekstikudosta, jossa erilaiset pinnat ja tekstuurit törmäytetään 
toisiinsa. Esimerkiksi ”heterogeenisyyden” ja ”moneuden” periaatteet voidaan siirtää 
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suoraan osaksi kollaasin metodiikkaa. ”Rihmastomainen materiaalikollaasi” 
näyttäytyy minulle näin ollen tiettynä kollaasin alalajina, jossa eri materiaalien 
törmäyttämistä ohjaavat Deleuzen ja Guattarin rihmaston periaatteet. Tai ainakin se 
anarkistinen arvomaailma, joka niistä piirtyy. 
 
”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” -runossa viitataan erityisesti yhteen rihmaston 
periaatteeseen yhtäkkisellä kysymyksellä: 
 
 Miksei sovellettaisi sääntöä katkoksesta siinä missä sääntöä 
      nonsensestä? 
 
 
      (Aronpuro 2010: 19) 
 
Mainittu ”sääntö katkoksesta” muistuttaa Deleuzen ja Guattarin neljättä periaatetta, 
merkityksettömän katkoksen periaatetta, jonka mukaan rihmaston katkominen on 
merkityksetöntä, sillä se alkaa versota katkoskohdasta heti uudestaan. Tämä periaate 
korostaa tekstin olemassaoloa autonomisena olentona. Rihmasto on pysäyttämätön. 
Rihmaston väistämätön jatkuminen katkoksista riipumatta kertoo siitä, ettei se ole 
edes tekijästään riippuvainen. Tässä yhteydessä voimme hakea konkretiaa vaikka 
ajattelemalla internetiä rihmastomaisena tekstinä. Teos on ohittannut tekijänsä jo niin 
kauan sitten, ettei heidän puuttumisensa saisi sitä enää pysähtymään. Tekstistä on 
tullut autonominen. Mutta mikä on mainittu ”sääntö nonsensestä” johon tämä 
rihmaston periaate rinnastuu? 
 
Nonsense-runouden synty liittyy historiallisesti 1910-luvun dadaismiin, jolle 
luonteenomaista oli aggressiivinen pyrkimys hävittää kielen loogiset rakenteet 
kokonaan. Pisimmälle vietynä ns. foneettisessa runoudessa jäljelle jäi ainoastaan 
kielen äänteellinen sointi vailla mitään tunnistettavaa syntaksia. (Kaitaro 2001: 32). 
Merkittävä nonsense-perinteen jatkaja on amerikkalainen l=a=n=g=u=a=g=e -runous, 
jossa kielelliseen dekonstruktioon liitettiin myös poliittisia päämääriä. 
Amerikkalaisten kielirunoilijoiden tekstejä kritisoitiin mielettömänä nonsensenä ja 
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oman vastauksensa tähän kritiikkiin antaa Charles Bernsteinin Brian McHalelle 




 [- - ]   Sinä suorastaan sanot että 
 nonsenese kyvli valoja ”antiteesillensä” 
 merkitsemiselle: mutta soikeasti niiden runojen, 
 joita sinä kutsut nonselnseksi, antihiisi ei ole 
 its merkityksellisyys vaan ekhää, jossain 
 tapauksissa, myrkityksellisyyden simulaatio: 
 petiotollisuus, manikealaatio, kielen 
 väli-nellistäminen, jne. 
 
 
    (Bernstein 2006: 12-13) 
 
 
Kirjoitusvirheet, joita katkelma soi solkenaan, ovat itsessään eräs nonsensen 
tekniikka, strategia joka pyrkii horjuttamaan lukijan tarkkaavaisuutta ja 
vastaanottokykyä. Bernsteinin teksti esittelee muodollaan samaa aihetta, mitä se 
käsittelee sisällöllisesti: runo on nonsensen puolustus. Tekstin puhuja kieltää 
väärinkäsityksen, jonka mukaan nonsense on yksinomaisesti hyökkäys kaikkea 
semanttista merkitystä vastaan, kuten se klassisessa dadaismissa oli. Hän ehdottaa että 
nonsense voidaan nähdä hyökkäyksenä vain valheellista merkityksellisyyttä vastaan, 
”myrkityksellisyyden simulaatiota”, petollisuutta, manipulaatiota ja kielen 
välineellistämistä vastaan. Bernsteinin näkemys edustaa pääsääntöisesti koko 
l=a=n=g=u=a=g=e -koulukunnan eettis-esteettistä ohjelmaa: runous on kielen 
emansipaatio siitä rappiotilasta, jossa modernissa yhteiskunnassa on. Ja kieli voidaan 
pelastaa vain sitä horjuttamalla. Tämä on Charles Bernsteinin sääntö nonsensesta. 
 
Suhteutettuna ”NRO 6” -runoon näen näiden kahden periaatteen, katkoksen ja 
nonsensen sääntöjen, yhdistymisen muistuttavan siitä, että merkitysten syntyminen on 
lopulta väistämätöntä. Runon erilaiset aineistot kohtaavat toisiaan villissä virrassa, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  A	  Defense	  of	  Poetry.	  Runo	  on	  kommentti	  esseeseen,	  jossa	  McHale	  määrittelee	  nonsensen	  kaiken	  semanttisen	  merkityksen	  antiteesiksi.	  Brian	  McHale:	  ”Making	  (Non)Sense	  of	  Postmodern	  Poetry”	  teoksessa	  Language,	  Text,	  and	  Context.	  Toim.	  Michael	  Toolan.	  London	  and	  New	  York:	  Routledge	  1992.	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eikä lukijan huomion ole turvallista kiinnittyä mihinkään liian pitkäksi aikaa. Vaikka 
sanoja leikeltäisiin miten, vaikka niitä asetettaisiin kuinka käsittämättömiin 
asentoihin, ne eivät ehkä tule olemaan täysin tolkullisia, mutta eivät myöskään lakkaa 
kokonaan merkitsemästä. Kieli ei voi olla merkitsemättä, päinvastoin. Aronpuro itse 
määrittelee rihmaston suhteen kieleen näin: ”Kielen ytimessä on deliere. Deliere on 
merkityksen ylenpalttisuus” (Aronpuro 2014: 176). Tämä on mielestäni se toiveikas 
pohjavirta, joka kulkee Aronpuron villeimmissäkin kielellisissä kokeiluissa: kieltä ei 
voi koskaan venyttää puhki. Sanat merkitsevät aina jotain, vaikka ne kohtaisivat 
toisensa abstraktin maalauksen kaltaisessa merkitystyhjiössä. 
 
 
3.5 ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” kuvataiteellisena runona 
 
 
”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” on erinomainen esimerkki kuvataiteellisesta runosta. 
Mikäli runolle haettaisiin kuvataiteen termistöstä alaotsikkoa, sen olisi oltava: 
sekatekniikkatyö. Kuvataiteen parissa on tyypillistä yhdistellä useita eri tekniikoita 
saman teoksen sisällä, ja tämä näkökulma on hyödyllinen myös Aronpuron 
monihaaraiseen runoon. Runo on kuvataiteellinen runo jo siten, että se käyttää 
kuvataiteellista kollaasitekniikkaa. Mutta runon erityislaatu tulee kaikesta siitä 
monimuotoisuudesta, jota se hyödyntää kollaasitekniikan lisäksi. 
 
Olen edellä pyrkinyt erittelemään niitä lukuisia tapoja, joilla Aronpuron runo 
heijastelee Rothkon maalauksien kompositionaalisia strategioita. Mark Rothkon 
Seagram-sarjan teemat, sulkeutuneisuus, ahdistus ja kuvotus, ovat selkeästi luettavissa 
Aronpuron runosta. Samaten abstraktin ekspressionismin estetiikka resonoi vahvasti 
runon poetiikan kanssa. ”NRO 6”:n hermeettinen muoto loputtomine viittauksineen ja 
merkityskerroksineen saa lopulta aikaan sen, ettei runo enää aukea mihinkään 
suuntaan, vaan sulkeutuu itseensä. Teksti jää niin avoimeksi, että se voisi yhtä hyvin 
sulkea lukijan sisäänsä. Mutta samalla kun sanojen loogisia merkityksiä lakkaa 
kaipaamasta, korostuu niiden oleminen materiaalina sellaisenaan, pintana, jossa vedon 
ja työnnön (push-and-pull) ristipaineita luovat yllättävät kollaasimaiset yhdistelmät. 
”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” ehdottaa useita eri tulkinnallisia kehyksiä. Sen 
semioottinen joka-suuntaan-viittaavuus on osa sen kompositiota. Ennen kaikkea se 
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tekee siitä abstraktin maalauksen kaltaisen: siinä voi nähdä monia hahmoja ilman, että 
se varsinaisesti esittää mitään tiettyä muotoa. 
 
Brandon Taylorin mukaan (2004: 106-113) kollaasilla on kaksi erilaista roolia 
kuvataiteen historiassa, kaksi haaraa, joihin se kubistien klassisesta kaudesta on 
jatkunut. Kollaasi voi johtaa esittävien fragmenttien outoja yhdistelmiä hyödyntävään 
taiteeseen, kuten surrealismissa, jossa arkisten elementtien vieraannuttamista oudoilla 
yhdistelmillä, arkitodellisuuden näkemistä ”uutena”, on ollut keskeinen päämäärä 
liikkeen alusta saakka (Kaitaro 2001: 10). Tai sitten kollaasi saattaa päätyä ei-
esittävään abstraktioon, litteään kuvapintaan, jossa erilaiset tekstuurit luovat oman 
itsenäisen todellisuutensa, kuten abstraktissa ekspressionismissa (Taylor 2004: 106-
113). Kari Aronpuro käyttää molempia kollaasin muotoja sujuvasti, jopa saman runon 
sisällä. Merkitys on runossa pakeneva olio, joka hetkittäin kiinnittyy yhtäälle ja 
katoaa sitten toisaalle. Kari Rummukaisen mukaan kollaasi on ”mahdottoman 
rinnastuksen paikka”, jossa fragmentit, joilla ei ole muutoin yhteistä nimittäjää, 
asettuvat yhteen (Rummukainen 1999: 27). 
 
Michael Davidsonin mukaan kuvataiteellinen runo voidaan nähdä pitkälti 
hermeneutiikan kysymysten kautta: ”In a sense the contemporary painterly poem is 
’about’ the problem of reading where a paradigm of reception as recovery is no longer 
operative” (Davidson 1983: 77). Kuvataiteellisessa runossa on jo valmiiksi useita 
päällekkäisiä tulkintasuhteita: kuvataiteilija tulkitsee aihettaan maalatessaan teoksen, 
jota runoilija tulkitsee oman välineensä kautta kirjoittaessaan sen pohjalta tekstin, 
joka lopulta päätyy lukijalle, joka yrittää muodostaa tekstistä vielä oman tulkintansa. 
Davidsonin mukaan tämä merkityssuhteiden monimutkaistuminen ei ole 
kuvataiteellisen runon onneton sivutuote, vaan yksi sen tärkeimmistä kysymyksistä. 
(mts. 77.) 
 
Runoa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” voidaan mielestäni lukea parhaiten silloin, kun 
hyväksytään sen ambivalentti ja yksiselitteisiä määritelmiä pakeneva luonne. Runo on 
samalla ekfrasis, kollaasi, rihmasto ja kuvataiteellinen runo. Sen viittaussuhteet eivät 
lopultakaan tarkennu mihinkään selkeästi artikuloitavaan havaintoon, mutta niiden 
rinnakkainen läsnäolo tuottaa kokemuksen tekstistä, joka viittaa jatkuvasti itsensä 
ulkopuolelle, jatkuu sivujensa yli johonkin, minkä ei ehkä ole tarkoituskaan tarkentua 
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lopullisesti. Ainakin runo on hyvin itsetietoinen siitä semioottisesta leikistä, johon se 
pakottaa lukijansa: 
 
 mikä tahansa painettujen sanojen yhdistelmä 
  riittää suggeroimaan rajattomia mahdollisuuksia 
   kekseliäälle ihmishengelle. 
 
 
       (Aronpuro 2014: 21) 
 
 
Kun Aronpuron tekstiä tarkastellaan vasten Mark Rothkon tilalliseen immersioon 
pyrkiviä Seagram-teoksia, on perusteltua lukea tekstiä ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)” 
avoimena tilana, jonka monimutkaisissa merkityksissä lukija saakin harhailla 
vapaasti. Kuten runoilija itse sanoo, kielen ytimessä on deliere, merkitysten 
ylimääräytyneisyys, kielellinen delirium. Siinä näkyy myös tekstin rihmastonomainen 
luonne. On syytä palauttaa mieleen tässä Deleuzen ja Guattarin rihmaston 
”Kartografian periaate”: rihmasto ei ole rakenne, kuten talo, vaan rihmasto on kuin 
kartta, joka voidaan kääntää ympäri, sitä voidaan lukea eri suunnista, siihen voidaan 
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4. LÖYDETTYJÄ KUVIA: Readymade 
 
 
4.1 Pyöreitä Half Centannial – Kapaa ja kollaasia 
 
 
Syksyllä 2014 Kari Aronpuro juhli 50-vuotista runoilijanuraansa. Esikoiskokoelma 
Peltiset enkelit (Kirjayhtymä) julkaistiin vuonna 1964 ja kesällä 2014 julkaistiin 
Aronpuron 22. toinen runokokoelma pelkkää barnumia (ntamo). Puolivuosisataa 
kestäneen uransa kunniaksi Aronpuro debytoi nyt myös kuvataiteilijana ja piti 
ensimmäisen näyttelynsä Tampereen pääkirjasto Metson galleriatiloissa. Näyttely 
Pyöreitä Half Centannial koostui kapalevyille painetuista digikuvista ja 
kuvakollaaseista, joista osa oli kreditoitu Kari Aronpurolle, osa hänen kuvataiteilija 
alteregolleen Banks L. Steppburnille. 
 
Tässä luvussa keskityn Kari Aronpuroon kuvataiteilijana. Tulkitsen hänen kuviaan 
suhteessa Marcel Duchampiin, ja osoitan millä tavoin readymade-estetiikka on tärkeä 
kompositionaalinen lähtökohta niin Aronpuron kuvissa kuin runoissakin. Ensin 
tarkastelen kuitenkin Aronpuron kuvataiteilija-alteregoa Banks L. Steppburnia osana 
laajempaa käsitetaideteosta, joka vaikuttaa sekä juhlanäyttelyn kuvien toisena tekijänä 
että henkilöhahmona Kihisevä tyhjä -kokoelmassa. 
 
 
4.2 Banks L. Steppburn 
 
 
Pyöreitä Half Centannial -näyttelyn esitteessä (LIITE 4) kuvaillaan kokoelman toista 
tekijää näin: 
 
Käsitetaiteilija  Banks L Steppburn syntyi Haskihatussa vuonna 2009. Hänestä 
on joitakin, lähteestä johtuen epäluotettavia tietoja Aronpuron 
runokokoelmassa Kihisevä tyhjä, ntamo, 2010. Siinä, että hänen ensimmäiset 
kuvansa ovat jo vuodelta 2008 ei ole mitään poikkeuksellista, nousihan 
Alberto Caero da Silvakin haudastaan kirjoittamaan runoja vielä Fernando 
Pessoan ilmoittaman kuolinvuoden jälkeen. Varmaa on, että Banks L otti 
ensimmäisen digikuvansa 27.7.2008 erään lakatun ruokapöydän lasilla 
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peitetylle tasolle levitetystä vahakankaasta. Hänen alkuperäänsä pitänee 
luonnehtia ennemmin ilmaantumiseksi kuin syntymiseksi. Steppburn kuvasi 
digikamerallaan aluksi ainoastaan arkistokohteita kunnes oivalsi voivansa 
käyttää laitetta myös muissa ympäristöissä. 
 
 
Esittelytekstissä Banks L. Steppburnin olemassaoloon suhtaudutaan ironisesti eikä 
hänen fiktiivisyyttään peitellä. Ennen kaikkea tämä tulee esille vuosilukujen 
epäsuhdasta: syntymävuodesta 2009 ja ensiesiintyminen kokoelmassa Kihisevä tyhjä 
vuonna 2010, vaikka hänen ensimmäiset kuvansa on otettu jo vuonna 2008. 
Steppburnin alkuperää koskeva huomautus (ei syntymä, vaan ”ilmaantuminen”) tekee 
samoin läpinäkyväksi sitä, että kyseessä on taiteilijan kehittämä hahmo, ei todellinen 
henkilö. 
 
Jännite todellisen runoilijan ja fiktiivisen kuvataiteilijahahmon välillä on alati läsnä 
näyttelyn kuvissa. Banks L. Steppburnin valitsema taidemuoto on nimenomaan 
valokuva. Esittelytekstissä tarkennetaan myös, että filosofi Jean Baudrilardin 
ajatukset valokuvaamisesta valolla kirjoittamisena (photo-graphy) kiehtovat häntä 
(ks. LIITE 4). Tässäkin valokuvaaja Steppburn rinnastuu kirjailija Aronpuroon. 
 
Steppburnin olemassaolon epämääräisyys on korostetusti läsnä kuvissa, joissa myös 
Aronpuro itse on ”vahingossa” mukana. Esimerkiksi kuvassa Polizei (digikuva 
kevytlevylle 2013) (LIITE 5) kuvan keskiössä on kaupanikkunaa vasten nojaava 
kokoontaitettu aita, jonka kyljessä lukee ”POLIZEI”. Kyseessä on mahdollisesti 
Saksan poliisin liikenteenohjausväline tai sitten vain tavallinen aidanpätkä, johon joku 
on maalannut poliisia merkitsevän sanan. Mutta kuvan vasemmassa yläreunassa, 
aidan takana kaupanikkunasta heijastuu kuva Kari Aronpurosta digitaalinen 
taskukamera kädessään, ottamassa kuvaa, joka näyttelyssä kreditoidaan Steppburnille 
(LIITE 6). Samankaltaiset virheiltä vaikuttavat epäloogisuudet toistuvat muissakin 
kuvissa. Kuten kuvassa The View from the Studiowindow at Kaleva (digikuva 
kevytlevylle 2014) (LIITE 7), joka on näyttelyselosteen mukaisesti Banks L. 
Steppburnin kädenjälkeä. Kuvassa voitaisiin tekijätietojen perusteella päätellä olevan 
Steppburnin työhuoneesta avautuva näkymä Kalevan puistosta, mutta ikkunan alla 
aukiolevan tietokoneen näytöllä on selvästi luettavissa tekstiä Kari Aronpuron 
pelkkää barnumia -kokoelman runosta ”Kelaathan alkuun”, todennäköisesti runoilijan 
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tällöin tulevaa kokoelmaa varten työstämää materiaalia. Metateoksellista leikkiä 
syventää vielä lainatun kappaleen sisältö: 
 
Ranskalainen keksijä Nicéphore Niéce valmistaa kesäkuussa 
varhaisimman pysyvän valokuvan Näkymä Le Grasin työhuoneen ikkunasta 
Saint-Loup-de-Varennesin talossaan Burgundissa. 
 
       (Aronpuro 2014b: 121) 
 
Valokuva siis paitsi viittaa Aronpuroon, se on myös alluusio Niécen kuuluisaan 
keksintöön vuodelta 1826: valokuvan itsensä syntyhistoriaan. Voidaan ajatella, että 
samaan kuvaan on kehystetty näkymä kolmen henkilön työhuoneista: Steppburnin, 
Aropuron ja Niécen. 
 
Aronpuro ja Steppburn sekoittuvat toisiinsa jatkuvasti. Näyttelyn tekijöiden 
henkilöllisyyksiä hämärtävät ”virheet” eivät tietenkään oikeasti ole virheitä. Niistä 
muodostuu semioottinen leikki näyttelyn sisällä. Jokainen Banks L. Steppburnin 
olemassaoloa uhkaava elementti on johtolanka, jonka katsoja nautinnolla ottaa 
vastaan. Osa performanssia on tietenkin se valitettava tosiasia, ettei Steppburn päässyt 
itse paikalle avajaisiin, kuten Aronpuro kertoo avajaispuheessaan. 
 
Mutta leikin luonne oli vielä erilainen vuonna 2010, kun Banks L. Steppburn ensi 
kerran esiteltiin maailmalle kokoelmassa Kihisevä tyhjä. Tällöin hänen 
fiktiivisyytensä oli vielä hienovaraisempaa: Steppburn kreditoidaan kokoelman 
nimiösivulla kansikuvan sekä kokoelman sisällä olevien kuvien ottajaksi, mutta 
häneen ei kiinnity painokasta huomiota. Paitsi runossa, joka on hänen mukaansa 
nimetty: 
 
 BANKS L. STEPPPBURN 
 
 BLS syntyi haskihatussa (malli Ussuri ’69) 
 merkityksiä tuhoavaan käteisyhteyteen 
 finanssikriisin mustana maanantaina. 
 BLS valmistui Vegasissa yksikätiseksi rosvoksi 
markkinamiesten mielipiteiden kyllästämälle 
läsnäolon näyttämölle, tuli 
Leegioksi pikku possuja Amerikkaan, 
sen ystävällisille äidinkasvoille 
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tuhansien järvien töyräille. 
Tuli aron nomadiksi, kasvoi pakenemaan paikallaan pysyen 
Tuli puroksi poimuksi pinnallisuudeksi 
Sairastui mielikuvitukseen. 




ystävien kesken Igitur 
 
     (Aronpuro 2010: 29) 
 
 
Runo on täynnä viittauksia Banks L. Steppburnin fiktiivisyyteen. Vahvin alteregon 
paljastava säepari on: ”Tuli aron nomadiksi [- -] // Tuli puroksi poimuksi [- -]”. 
Melko näkyvässä sanaleikissä säkeistä muodostuu runoilijan nimi: aron / puroksi. 
Samoin se, että Banks L. Steppburniin viitataan runon lopussa avoimesti 
”sommitelmana” on avain henkilön konstruktioluonteeseen. Teksti, joka alkuun 
näyttäytyy henkilökuvana, paljastuu lopulta omakuvaksi. Banks L. Steppburnin 
taustatarina on niin pitkälle viety, että henkilö on mielekästä nähdä Aronpuron 
fiktiivisenä omakuvana. 
 
Runossa BLS syntyy ”merkityksiä tuhoavaan käteisyhteyteen” ja seikkailee Las 
Vegasissa. Talouskritiikki aiheena liittyy vahvasti koko Banks L. Steppburnin 
performanssiin, ja se korostuu runossa. Maailma Steppburnin hahmon ympärillä on 
kauttaaltaan rahan ja markkinavoimien jäsentämää. Hän syntyy finanssikriisin 
keskelle Amerikkaan, kapitalismin synnyinmaahan, ”markkinamiesten mielipiteiden 
kyllästämälle / läsnäolon näyttämölle”. Tätä taustaa vasten ei ole ihme, että hän 
henkilöityy ”idiootiksi”. 
 
Luen runoa modernin taiteilijamyytin kuvauksena. Rahan lainalaisuuksien 
hallitsemassa maailmassa taiteilijahahmo Steppburn ”sairastuu mielikuvitukseen”, eli 
hänellä ei muita mahdollisuuksia olekaan kuin tehdä taidetta. Markkinamiesten 
näkökulmasta hän on idiootti. Hän on nomadi, joka ”kasvoi pakenemaan paikallaan 
pysyen”7. Myös henkinen ja kulttuurinen kodittomuus ovat romanttisen 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  Aronpuro kehittelee nomadi-aihetta erityisesti kokoelmassa Tasanko 967 
(Kirjayhtymä 1991). Kokoelman pitkällä nimikkorunolla on alaotsikko 
”paimentolaisruno” ja henkinen kodittomuus, maanpako ovat sen keskeisiä teemoja.  
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taiteilijahahmon piirteitä. Tekstissä Steppburn on antiteesi Rahalle ja Markkinoille. 
Romanttinen taiteilijahahmo taistelee rahan valtaa vastaan. Tämä on naivistinen 
lukutapa runosta, yksi mahdollinen tulkinta. 
 
Toisaalta se, että romanttinen taiteilijahahmo on ulkoistettu kirjoittajastaan, siitä on 
tehty taiteilijan ulkopuolinen fiktio, asettaa kriittisemmän näkökulman tekstiin. 
Näkökulman, joka enemmänkin kommentoi romanttista taiteilijakuvaa kuin toteuttaa 
sitä. Vaikka runosta hahmottuu romanttinen oppositio taiteilijan ja markkinamiehen 
välille, ei romantiikka ole tyylillisesti mitenkään läsnä itse runossa saati Banks L. 
Steppburnille kreditoiduissa teoksissa. Pikemminkin hänen kuvansa ovat hyvin 
käsitteellisiä, kielellisiä ja dekonstruktiivisia. 
 
 
4.3 Readymade: Aronpuro, Steppburn ja Duchamp 
 
 
Useimmat Banks L. Steppburnin teoksista ovat löydettyjä kuvia, readymade-
tekniikalla otettuja digikuvia. Kuten Polizei, jonka kuvaama tilanne vaikuttaa 
enemmän sattuman kautta löydetyltä kuin lavastetulta. Sama pätee The View from the 
Studiowindow at Kaleva -teokseen, jonka kuvaama tila ei lähtökohtaisesti ole 
taidetila, vaan työskentelytila. Tai teokseen Acropolis, x-mas 2013 (digikuva 
kevytlevyllä 2013) (LIITE 8), jossa kuvattuna on erään kreikkalaisen marketin 
joulukoristetarjonta. Kymmenet neonväriset porsaspatsaat on sommiteltu kaupan 
hyllylle kylläkin esteettisesti myyntitarkoituksessa, mutta varsinaiseksi taideteokseksi 
niitä tuskin on aiottu ennen kuin kuvaaja on ikuistanut ne kapalevylle ja ripustanut ne 
osaksi Metson näyttelyä. 
 
Readymade-tekniikassa keskeistä on dekontekstualisaatio, näkökulman muutos: 
jonkin ei-taide-esineen kehystäminen taide-esineeksi. Tämä materiaalinen näkökulma 
yhdistää vahviten Steppburnin estetiikkaa ja Aronpuron poetiikkaa toisiinsa. Kuvatun 
esineen kontekstin muutos on oleellinen osa myös ekfrasisrunoutta, kuten olen 
aiemmin todennut (ks. sivu 11). Readymadessa se, mitä James Heffernan nimitti 
”poeettiseksi konversioksi”, on keskiössä: löydetty esine muuttuu taideteokseksi, kun 
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se siirretään taiteen kontekstiin. Tämä on olennaista myös Marcel Duchampin 
estetiikassa. 
 
Kuvataiteilija Marcel Duchamp (1887-1968) alkoi käyttää nimitystä readymade 
vuonna 1916 (Hautamäki 1997: 78). Duchamp tunnetaan eurooppalaisen taiteen 
historiassa avantgardistina ja nimenomaan löydetyn taiteen, ”jo tehdyn”, readymaden 
pioneerina. Hänen tunnetuin ja kiistellyin yksittäinen teoksensa on Suihkulähde, 
taidegalleriaan sijoitettu pisuaari vuodelta 1917 (mts. 69-70). 
 
Readymade on nähty usealla tavalla dadaismin sukulaisena, provokatiivisena ja 
taideinstituution konventioita tuhoavana tekniikkana. Irmeli Hautamäen mukaan tämä 
on liian yksinkertaistava näkemys: ”Siinä missä dadaistit käänsivät selkänsä yleisölle 
kieltäytyen kommunikaatiosta, readymadet kommunikoivat erilaisten merkkien ja 
kielellisten mielleyhtymien välityksellä.” (Hautamäki 1997: 77-78). 
 
Readymade on vahvasti kielen kanssa tekemisissä oleva kuvataiteenlaji. Se kenties 
selittää sen suosion myös 1900-luvun avantgardistisen runouden parissa. Teosten 
otsikointi on oleellista readymade-taiteessa. Hautamäen mukaan readymaden 
tuottama mielihyvä perustuu ensisijaisesti kielellisiin mielleyhtymiin, kuten runous 
(Hautamäki 1997: 79). Oikeastaan ns. klassisessa readymade-efektissä on kyse siitä 
jännitteestä, joka löydetyn esineen ja sille annetun otsikon välille syntyy: kun tuttuun 
esineeseen yhdistetään outo nimi tai toisin päin, syntyy yllättäviä merkityssiirtymiä ja 
näkökulman nyrjähdys. Se, mikä ennen oli tuttua, näyttäytyy nyt uutena, vieraana. 
Readymaden vieraannuttava vaikutus asettaa fokuksen katsojan assosiaatioihin, 
teoksen vastaanottoon ja tulkintaan.  
 
Duchamp määritteli readymaden ”peliksi ilman sääntöjä”, tarkoittaen tällä taideteosta, 
joka on vailla taiteen konvention määrittämiä kommunikaatiomalleja. Katsojan ja 
teoksen on määriteltävä kommunikaatiosuhteensa itse. Katsoja ei voi vain 
vastaanottaa teosta. Hänen on oltava aktiivinen teoksen merkitysten ja sisällön 
rakentamisessa, koska esineen nimi ei enää automaattisesti anna mitään merkitystä 
esineelle (Hautamäki 1997: 82). 
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Readymade on merkityspeli, jota tekijä pelaa katsojan kanssa. Tällöin kumpikaan ei 
ole toista vahvemmassa asemassa, vaan teos syntyy molemminpuolisista 
ponnisteluista (Hautamäki 1997: 83). Sama semioottinen leikki on keskeistä myös 
readymadessa runouden muotona. Runoudessa ns. found poetry on synonyyminen 
käsite readymaden kanssa. Se tarkoittaa kielellisen materiaalin löytämistä sen 
tuottamisen sijasta. Runoilija on kehystäjä, joka tekee ei-runollisesta tekstistä runon 
antamalla sille runon otsikon tai liittämällä sen osaksi runokokoelmaa. Esimerkiksi 
Aronpuron tapauksessa jo aiemmin mainittu suhde Sigfridius Aronus Forsiukseen, 
jonka tieteellisestä kronikasta Physica Aronpuro lainasi materiaalia julkaistavaksi 
sellaisenaan osana runokokoelmaa Vähäfysiikka (1981). 
 
Kuten Duchampin, myös Steppburn-Aronpuron readymade-kuvat perustuvat vahvasti 
kielelliseen näkökulmaan ja merkityksensiirron leikkiin. Vahviten kielellinen 
näkökulma on läsnä Fort van Breendonk -sarjassa, joka koostuu viidestä kuvasta joilla 
kaikilla on sama otsikko [LIITTEET 9-13]. Vain täsmentävä alaotsikko vaihtelee 
kuvasta kuvaan. 
 
Fort van Breendonk on vanha linnoitus ja sotilastukikohta Belgiassa. Linnoitus 
rakennettiin alun perin vuonna 1906 maan oman puolustuksen vahvistukseksi, mutta 
toisen maailmansodan aikana natsit käyttivät linnoitusta vankileirinä. Linnoitus on 
surullisen kuuluisa juutalaisten ja vastarintaliikkeen jäsenten väkivaltaisesta 
käsittelystä. Nykyään For van Breendonk on kansallinen muistomerkki ja museo. 
 
Fort van Breendonk -sarjan ensimmäinen kuva on otsikolla Fort van Breendonk. A 
Bus Stop [LIITE 9]. Kuvassa on nykyaikainen belgialainen bussipysäkkikatos, 
arkinen, tavallinen ja harmiton esine. Väreissä korostuvat bussipysäkin keltainen ja 
taustalla vihreät puut. Oletettavasti pysäkki on nimetty linnoituksen mukaan osana 
turistin matkaa sinne. Toisessa kuvassa Fort van Breendonk. A Fort [LIITE 10] 
nähdään linnoitus kokonaisuudessaan. Jylhä kivirakennus, vahvoja tummanharmaan 
sävyjä ja piikkilankaa. Kontrasti ensimmäisen kahden kuvan välillä on valtava. 
Kolmas kuva Fort van Breendonk. A Window [LIITE 11] kuvaa lähikuvasta siniseksi 
maalattuja ikkunaruutuja. Värisävy ei ole millään tavalla hälyttävä, vaikka nyt 
ollankin oletettavasti jo linnoituksen sisällä. Väri on turvallinen, kuva on rajattu 
läheltä siten, ettei ikkunoita kenties edes tunnistaisi ikkunoiksi ilman otsikkoa. 
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Ensisilmäyksellä kuva on vain esteettisesti viehättävä. Vasta katseen tarkentuessa 
alkaa nähdä karmeissa piikkilangan pätkiä ja kysymys siitä, miksi ikkunoita 
ylipäätään tarvitsee maalta umpeen, herää. Neljännessä kuvassa Fort van Breendonk. 
A Sketch [LIITE 12] on piirros kasvoista kuluneella pinnalla. Oletettavasti kyseessä 
on ikonikuva Jeesuksesta, jonka niskan takana on risti ja toinen käsi on 
siunauseleessä. Viides kuva on nimeltään Fort van Breendonk. A Filling [LIITE 13]. 
Viides kuva on kaikista abstraktein. Kuva näyttää yritykseltä paikata seinää, jonka 
sisältä repsottaa tiiltä ja sementtiä. Reiän ympärillä seinällä on kittiä, kuin reikää 
aiemmin peittänyt paikka (eng. filling) olisi ollut laatta, joka sittemmin pudonnut. 
 
Toistuva yläotsikko Fort van Breendonk asettaa kuvat suhteeseen toistensa kanssa ja 
sarja toimii pitkälti kontrastien kautta. Fort van Breendonkin historian tietäminen 
lataa jännitteet arkisiin elementteihin, kuten turvallisen ja tavallisen näköiseen 
bussipysäkkiin, ja asettaa ne isoon kontrastiin linnasta ja linnan sisältä otettujen 
kuvien kanssa. Väkivaltainen historia näytetään välillä suoraan, kuten muurien ja 
piikkilangan kuvauksessa, välillä hyvinkin epäsuorasti, kuten kauniilla värillä 
maalatun ikkunan tapauksessa. Efekti on jatkuvasti kielellinen siksi, että otsikko 
palauttaa kuvan sen konkrettiseen historialliseen yhteyteen. Kyse ei ole 
dekontekstualisoinnista, kuten klassisessaa readymadessa, vaan päinvastoin. Kuvat 
asetetaan voimakkaasti niiden oikeisiin historiallisiin viitekehyksiin, ja itse teos 




4.4 Readymade ja kuvataiteellinen runo 
 
 
Readymade on alun perin nimenomaan kuvataiteen kompositionaalinen strategia, ja 
siksi kaikki readymade-runous on Michael Davidsonin määritelmän mukaisesti 
kuvataiteellista runoutta. Aronpuron kohdalla huomionarvoista ovat kaikki ne erilaiset 
tavat, joilla hän hyödyntää readymade-materiaaleja. 
 
Kollaasi monine alalajeineen perustuu yksittäisten sitaattien yhdistelyyn, monien 
erilaisten readymade-tekstien sommitteluun ja niiden alkuperäisestä kontekstista 
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vieraannuttamiseen. Aronpuro on kirjoittanut ekfrasiksia paitsi kanonisoiduista taide-
esineistä, myös tavallisista käyttöesineistä, kuten posliinisesta kahvikupista runossa U 
Social (ks. Aronpuro 2005: 45), jolloin ekfrasiksen kohteena on readymade-esine. 
Samoin Aronpuron runoista löytyy myös suoraan ns. löydettyjä runoja (Found 
poetry), jolloin koko runoteksti itsessään on readymade-teksti, kuten Aronuksen 
kronikoiden kanssa tai kokoelmassa Lehmän henkäys, jossa on sellaisenaan löydettyjä 
tekstejä niin Martin Heideggerin kuin Anni Swanninkin kirjoista sekä Valkoisen talon 
internetsivuilta (ks. Aronpuro 2008: 21-22).  
 
Olemassaolevan materiaalin hyödyntäminen, muokkaaminen ja soveltaminen 
poeettisena valintana korostaa taiteilijan dramaturgista roolia materiaalin järjestäjänä 
ja esillepanijana. Tämä rooli eroaa radikaalisti perinteisestä kirjailijan roolista, jossa 
kirjailija nähdään ensisijaisesti materiaalin tuottajana, sekä sisällön että rakenteen 
tekijänä. Vastakohtana perinteiselle tekijyydelle Aronpuro määrittelee itsensä 
askartelijana, bricoleurina, joka tekee taidetta ”siitä mitä on käsillä” (Aronpuro 2014: 
183). 
 
Pyöreitä Half Centannial -näyttelyn esittelytekstissä määritellään bricoleur-tekijyys 
näin: ”Ranskalaisantropologi Lévi-Straussin bricoleurin, askartelijan, ajattelu on  
myyttisten mallien soveltamista vastakohtana insinöörin päämääristä keinoihin 
etenevälle luovalle, laskevalle ajattelulle. Myyttisessä ajattelussa askartelija käyttää 
saatavilla olevia aineksia uudestaan uusien ongelmien ratkaisemiseen.” (ks. LIITE 4). 
 
Kari Rummukaisen mukaan bricoleur-tekijän luova panos rajoittuu löytämiseen, 
valikoimiseen ja yhdistelyyn. Tekijyys nousee keskeiseksi kysymykseksi sekä 
kollaasissa että readymadessa samoista syistä: tekijä luopuu kaikista perinteisistä 
luovan tekijyyden muodoista, ensisijaisesti itse materiaalin tuottamisesta. Tästä syystä 
tekijyys usein problematisoituu ja siten tematisoituu readymade-teosten yhteydessä. 
(Rummukainen 1999: 36.) 
 
Michael Davidsonin mukaan tekijyyden kyseenalaistaminen on yksi kuvataiteellisen 
runon peruskysymyksiä. Kuvataiteellinen runo on perusluonteeltaan jatkuvasti kahden 
insitituution rajamaastossa, kuvataiteen ja kirjallisuuden, ja se monimutkaistaa 
molempien suhdetta toisiinsa. Näin tekemällä kuvataiteellinen runo purkaa 
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hierarkioita: ”Contemporary poetry could be seen as the undoing of hierarchical 
relationships between text and context, author and reader and, for our purposes, 
painting and poem” (Davidson 1983: 78). Samalla tavall kuin Marcel Duchamp halusi 
aktivoida readymade-teoksen katsojan osaksi teoksen sisällön syntymisen peliä, 
kuvataiteellinen runo kutsuu lukijan osaltaan luomaan tekstin merkityksiä ja siten 

































Oleellisinta Michael Davidsonin kuvataiteellisen runon määritelmässä on se, että 
kuvataiteellinen runo käyttää hyväkseen kuvataiteen tradition tekniikoita, ei sisältöjä. 
Tätä painotusta olen pyrkinyt osoittamaan Kari Aronpuron runoudessa, jossa 
kiinnostus kuvataiteen komposition keinoihin on loputonta. 
 
Olen työssäni käsitellyt kolmea kuvataiteellisen runon muotoa Kari Aronpuron 
runoudessa: ekfrasista, kollaasia ja readymadea. Jos haluttaisiin luoda kokonainen 
typologia Aronpuron tuotannon kuvataiteellisista strategioista, listaan tulisi lisätä 
vielä monia muita. Aronpuro on kirjoittanut myös muotokuvia (ks. Galleria. 
Henkilökuvia Tampereen historiasta, 1979), omakuvia (kuten ”Työelämän lyhyt 
historia” teoksessa Gathandu, 2005, tai ”Omakuva” teoksessa Merkillistä menoa, 
1983), montaaseja ja assemblaaseja eli kollaasin kolmiuloitteisia vastineita 
(veistotaiteen käsite, ks. Augustan tanssikenkä. Eräitä Pirkanmaalla eläneitä 
kynäniekkoja 1811-1942. Sana-assemblaaseja, 2003). Oman kategoriansa 
muodostavat myös Aronpuron visuaaliset ja konkretistiset tekstit, kuvarunot ja eri 
runojen yhteyteen kehystetyt varsinaiset kuvat (kuten runot ”X”, ”Y” ja ”Z” teoksessa 
Lehmän henkäys, 2008, sekä runo-osasto ”Analyyttista kalligrafiaa” teoksessa 
Terveydeksi, 1966). 
 
Tämän tutkimuksen potentiaalinen aineisto on siis likitulkoon rajaton: 
kuvataiteellinen runo ei ole yksi kategoria muiden joukossa, vaan näkökulma joka 
voidaan Aronpuron tapauksessa ottaa melkein jokaiseen runoon. Kuvataiteellinen 
aineisto on aina lähellä hänen kirjoittamistaan, ja eri kuvataiteen traditiot, teokset ja 
tekniikat ovat toistuvia intertekstejä halki hänen koko tuotantonsa. Aronpuro analysoi 
omaa runoilijantyötään suhteuttamalla sen kuvataiteilijan työhön: ”Runokokoelma 
vertautuu taidenäyttelyyn, sen rakenne huonetilaan ja ripustukseen” (Aronpuro 2014: 
171). 
 
Olen rajannut tutkimukseni edellä mainittuun kolmeen – ekfrasiksen, kollaasin ja 
readymaden käsittelyyn – voidakseni osoittaa joitain laajempia muotoperiaatteita, 
jotka toistuvat Aronpuron kuvataiteellisissa runoissa. Käsitellyssä aineistossa 
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esiintulleista näkökulmista haluan nostaa esiin kolme piirrettä, jotka mielestäni 
laajenevat yksittäisistä huomioista kompositionaalisten strategioiden tasolle: 
 
1. Tekijyyden problematisointi. Kun runoilija luopuu sisällön tuottajan roolista 
ja ottaa sisällöllisen löytäjän sekä järjestelijän aseman, kysymys siitä, kenen 
säkeitä luetaan, muuttuu polttavaksi. Aronpuro itse määrittelee oman 
tekijyytensä bricoleur-käsitteen kautta; hän kokee olevansa askartelija, joka 
tekee taidetta niistä materiaaleista, joita sattuu löytämään (Aronpuro 2014: 
183). Aronpuro käyttää jatkuvasti monia eri materiaaleja runojensa aineksina 
ja tämä moniäänisyys määrittää myös vastaanoton reunaehtoja, eli sitä miten 
hänen runojaan tulisi tai voi lukea. 
 
2. Lukemisen problematisointi.  Samalla kun tekijä luopuu selkeän 
merkityksen valmistamisen vastuusta, lukemisen vastuu korostuu. Kuten 
Marcel Duchampin teokset, jotka kutsuvat katsojaansa tulkinnan avoimeen 
leikkiin, ”peliin vailla sääntöjä”, Aronpuron runot korostavat lukemisen ja 
tulkinnan tärkeyttä. Monien eriäänisten materiaalien yhdistyminen samassa 
runossa (kuten runossa ”NRO 6 (Neljä vuodenaikaa)”) edellyttää lukijan 
aktiivisuutta runon tulkitsemisen prosessissa. Tekijän ja lukijan tasa-
arvoistuminen on Michael Davidsonin mukaan myös kuvataiteellisen runon 
piirre: ”Reading becomes an equivalent process to the poet’s own process of 
discovery and verification [- -]” (Davidson 1983: 76). Perinteinen lukemisen 
tilanne hahmotetaan kommunikaatiotilanteena, jossa on Tekijä viestin 
lähettäjänä ja Lukija viestin vastaanottajana (Rimmon-Kenan 1991: 8). Mutta 
tilanteessa, jossa lukija tulkitsee runoilijaa, joka tulkitsee kuvaa, jossa 
kuvataiteilija on tulkinnut jotain objektia, joka on ollut kuvan aiheena, ei ole 
enää itsestäänselvyyksiä siinä, kenen teoksesta lopulta on kyse. Eikä tällöin 
tulkinnan auktoriteettikaan ole vakio. Kuvataiteellisen runon lukeminen on 
osallistumista teoksen tekemiseen. 
 
3. Välineiden problematisointi. Se, mitä James Heffernan (1993: 136) kutsuu 
kuvan ja sanan paragonaaliseksi kilpailuksi, on alati läsnä Aronpuron 
kuvataiteellisissa runoissa. Runot, jotka lainaavat kuvataideteoksilta 
temaattisia aiheita ja tekniikoita, ovat kahden välineen välisestä käännöksestä 
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(”poeettisesta konversiosta”) jatkuvan itsetietoisia. Monet Aronpuron runot 
kommentoivat sitä suoraan tavalla tai toisella, kuten ”Kolhon kuu” -runo, joka 
kuvailee tarkoin Eero Järnefeltin tekemiä muotoratkaisuja maalauksessa 
Kesäyön kuu. Tai ”Hentakoi”-runo, jonka loppuviitteessä ilmoitetaan museo ja 
näyttely, josta runossa kuvattu Hentakoi-figuuri on löydettävissä. Kuvan ja 
sanan välineiden välinen kitka näkyy parhaiten, kun rinnastamme Aronpuron 
runot ja kuvataidetyöt toisiinsa. Siinä missä runoilija Kari Aronpuro käyttää 
tekstien yhteydessä eri kuvataiteen tekniikoita, kuvataiteilija Aronpuro alias 
Banks L. Steppburn käyttääkin tekstuaalisia strategioita – erityisesti 
otsikointia ja nimeämistä, kuten Fort van Breendonk -sarjassa – kuvan 
tekemisen välineinä. Tällöin rajapinta eri välineiden ominaispiirteiden välillä 
hämärtyy. 
 
Palaan vielä lopuksi Aronpuron runoon ”Astu kuvaan”, jossa mielestäni tihentyvät 
edellä mainitut kuvataiteellisen runon ominaispiirteet. Runon kuvien montaasi 
yhdistelee yleviä ja arkisia kuvia, ikonografista kuvastoa, kuvataiteellista grafiikkaa, 
luontokuvaa, valokuvaa, diakuvaa, omaelämäkerrallista ja fiktiivistä aineistoa. Erään 
säkeistön kuvassa on nelivuotiaan Rikun piirros pyrstötähdestä, seuraavassa 
Chartresin katedraali. Se, ettei mikään yksittäinen materiaali näistä eripuraisista 
aineksista nouse muita hallitsevaksi, on Aronpuron runoille tyypillistä 
monimerkityksisyyttä. Kuvien suhde toisiinsa jää lukijan tulkinnan varaan. Siinä on 
Aronpuron runojen lukemisen vapaus ja vastuu. Aronpuron runot toteuttavat 
Deleuzen ja Guattarin rihmastolle määriteltyä ”kartografian periaatetta”: teksti on 
kuin kartta, jossa lukija voi vaeltaa, harhailla, eksyäkin. Olla kulkija, nomadi, kuten 
kokoelmassa Tasanko 967 todetaan. ”Astu kuvaan” runon viimeinen säkeistö on 
osoitettu suoraan lukijalle ja se pyytää lukijaa tutkimaan itseään, astumaan omaan 
peilikuvaansa. Näen säkeistössä lukemisen kuvauksen: jokainen runossa esitetty kuva 




Tule peilikuvaan, kartoita kasvojesi maasto. 
Ole nomadi, nimeä otsasi selänteet ja kurut, ihosi 
syvänteet, suosi merkkimiesten nimiä (Granön nyhä), 
ota huomioon altaiden pohjan muoto, 
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arvioi pintojen kaltevuudet, kiipeä 
kiireesi tiheikköön, mistään et näe kauas. 
Luo vesistöjä, ihmetyksestä itke 
silmiesi luusuoista lähtevien purojen juoluoita. 
Avaa suusi, henkäise kuvasi usvan alle. 
 


















































”Hentakoi”. Exhibition piece at The British Museum. 


















”Kesäyön kuu”. Eero Järnefelt, 1889. 























Untitled (Deep Red on Maroon) [Seagram Mural Sketch], 1958. Oil on canvas, 264.8 
x 252.1 cm. Chiba-Ken, Japan, Kawamura Memorial Museum of Art. 













PYÖREITÄ  HALF–CENTENNIAL   KAPAA JA KOLLAASIA 
METSO 9.9. – 20.9. 2014 
 
Näyttely Pyöreitä Half-Centennial, kapaa ja kollaasia on ripustettu runoilija 
Kari Aronpuron runoilijantaipaleen välietapiksi. Syksyllä 1964 ilmestyi 
hänen esikois- kokoelmansa Peltiset enkelit, Kirjayhtymä, ja tänä kesänä 
hänen 22. kokoelmansa pelkkää barnumia, ntamo. 
KAPAA 
Käsitetaiteilija  Banks L Steppburn syntyi Haskihatussa vuonna 2009. 
Hänestä on joi- takin, lähteestä johtuen epäluotettavia tietoja Aronpuron 
runokokoelmassa Kihisevä tyhjä, ntamo, 2010. Siinä, että hänen 
ensimmäiset kuvansa ovat jo vuodelta 2008 ei ole mitään 
poikkeuksellista, nousihan Alberto Caero da Silvakin haudastaan kirjoit- 
tamaan runoja vielä Fernando Pessoan ilmoittaman kuolinvuoden jälkeen. 
Varmaa on, että Banks L otti ensimmäisen digikuvansa 27.7.2008 erään 
lakatun ruokapöydän lasilla peitetylle tasolle levitetystä vahakankaasta. 
Hänen alkuperäänsä pitänee luon- nehtia ennemmin ilmaantumiseksi kuin 
syntymiseksi. Steppburn kuvasi digikameral- laan aluksi ainoastaan 
arkistokohteita kunnes oivalsi voivansa käyttää laitetta myös muissa 
ympäristöissä. 
Filosofi Jean Baudrilardin ajatukset valokuvaamisesta valolla 
kirjoittamisena (photo-graphy) kiehtovat häntä. "Valokuvaamisen ihme, 
sen ns. objektiivinen näköisyys, on se, että se paljastaa perin pohjin ei-
objektiivisen maailman. On paradoksaalista, että kameran linssi (objectif) 
paljastaa  maailman objektiivisuuden puutteen.   Analysoimi- nen ja 
jäljentäminen eivät auta ratkaisemaan tätä ongelmaa. Valokuvauksen 
tekniikka vie meidät kopion taakse trompe l'oeilin alueelle. Visuaalisen 
tekniikkansa epä- realistisen leikin, todellisuuden viipaloimisen, 
liikkumattomuuden, hiljaisuuden ja liikkeiden fenomenologisen 
pelkistämisen vuoksi valokuvaus vahvistaa itselleen aseman kuvan sekä 
puhtaimpana että keinotekoisimpana esittäjänä." 
Konseptualisti Steppburnille ideat ovat tärkeämpiä kuin niiden tekninen 
toteutus. "Kun taiteilijasta tulee teknisesti liian taitava, hän tekee lipevää 
(slick) taidetta" (Sol LeWitt). Banks Legionin (Mark. 5:9) ideat ovat 
silmiinpistävän usein lähtökohdaltaan kirjallisia tai kielellisiä. 
KOLLAASIA 
Runoilija Aronpuro tunnetaan kautta tuotantonsa readymade-materiaalin 
hyödyntä- jänä.  Jo esikoiskokoelmansa eräissä pitkissä runoissa, Zodiac 
(aivofilmi)  ja Mosaic hän käyttää objet trouvé-fragmentteja. Virikkeen 
tähän hän lienee saanut   T.S. Eliot- in, Ezra Poundin kovalla kädellä 
muokkaamasta runoelmasta Waste Land (1922), suom. Autiomaa (1949). 
Vuonna 1965 hän julkasi runsaan palautteen saaneen kollaasiromaanin 
Aperitiff  – avoin kaupunki. Tietoinen bricoleur, sen hyödyntäjä mitä 
käsillä, hänestä kehkeytyi 1970-luvun jälkipuoliskolla Claude Lévi-
Straussin La pensée sauvagesin ruotsinnoksen Det vilda tänkandet 
lukemisen jälkeen.  
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          (2/2) 
 
Yli satavuotias moderni kollaasi (collage, liimaus) on alun perin 
kuvataiteen taide- keino. Näyttelyn kollaaseissa runoilija-bricoleur, 
askartelija Aronpurolla on ollut käsil- lä, kuviksi liimattavana  kartonkia, 
sanomalehteä, merikarttaa, tapettia, tulosteita, valokuvia, postikortteja, 
pellavakangasta, palttinaa, samettia, hiekkapaperia, currya, 
kahvikupinalusta, kiiltokuvia ym. roskaa. 
ASKARTELIJA 
Ranskalaisantropologi Lévi-Straussin bricoleurin, askartelijan, ajattelu on  
myyttisten mallien soveltamista vastakohtana insinöörin päämääristä 
keinoihin etenevälle luovalle, laskevalle ajattelulle. Myyttisessä ajattelussa 
askartelija käyttää saatavilla olevia aineksia uudestaan uusien ongelmien 
ratkaisemiseen. Filosofi Jacques Derrida  avaa luennossaan Rakenne, 
merkki ja leikki ihmistieteiden diskurssissa (1966) vastakohtaparin 
askartelija/insinööri: "Lévi-Strauss asettaa askartelijan vastakohdaksi 
insinöörin, jonka täytyisi tehdä kokonaan oma kielensä... Tällainen 
insinööri on pelkkä myytti: subjekti, joka olisi oman diskurssinsa ehdoton 
alkuperä ja muodostaisi dis- kurssinsa 'täysin itsenäisesti'. Hän olisi luonut 
sanan, hän olisi sana itse...koska Lévi-Strauss toteaa toisessa yhteydessä, 
että askartelija luo myyttejä, niin on varmaa, että insinööri on myytti, 



































Kuva: Banks L. Steppburn / Kari Aronpuro. ”Polizei”, 2013. 






Kuva: Banks L. Steppburn / Kari Aronpuro. ”Polizei”, 2013. Tarkennettu, vasen ylä. 
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